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КАТЕРИНИ ІЗМАЙЛОВОЇ В ОДНОЙМЕННІЙ ОПЕРІ 
ДМИТРА ШОСТАКОВИЧА 


Розглянуто характерні особливості трактування опери Д. Шостаковича: за пер- 
шою редакцією - «Леді Макбет Мценського повіту», за другою - «Катерина Ізмай- 
лова», їхні відмінності від першоджерела - нарису М. Лескова, який дав початкову 
назву твору. Установлено розбіжності режисерських підходів до втілення перших двох 
постановок опери в ленінградському Малому оперному театрі («МАЛЕГОТ» ) і москов- 
ському Музичному театрі імені К. Станіславського і В. Немировича-Данченка (1934). 
З'ясовано композиторський контент переосмислення партитури опери зрілим Майс- 
тром, відмінності її другої редакції 1963 року. Проаналізовано трансформації образу 
головної героїні у контексті нарису М. Лескова та в різних редакціях опери. Зосере- 
джено увагу на концепції київської постановки оперної вистави «Катерина Ізмай- 
лова» Д. Шостаковича у версіях 1965, 1974, 1979 та 2004 років. Виявлено специфічні 
підходи до створення цілісного вокально-сценічного образу Катерини завдяки орга- 
нічній взаємодії музики, співу, акторської майстерності, пластики, сценографічного 
вирішення вистави у різноманітних варіантах опери. Наголошено на еволюційному 
розвитку образу героїні шляхом поглиблення його психологізації в контексті нового 
синтезу засобів сценічної виразності, зростання технологічних можливостей театра- 
льного мистецтва. Виокремлено особливості роботи над створенням цілісного вока- 
льно-сценічного образу Катерини у виконанні авторки статті за порадами компози- 
тора Д. Шостаковича, диригента К. Симеонова, режисерки І. Молостової, хормейстера 
Л. Венедиктова, художників Д. Боровського та В. Клементьєва. Доведено актуальність 
постановок першої, другої редакцій опери і «нульового» варіанту в умовах сьогодення, 
їхнього обрання згідно з репертуарною політикою театральних установ. Підтвер- 
джено багатоманітність режисерських інтер-претацій трьох варіантів опери з необхід- 
ністю дотримання морально-етичної межі в контексті ідейного задуму композитора. 


Ключові слова: опера Д. Шостаковича «Леді Макбет Мценського повіту» - 
«Катерина Ізмайлова», нарис М. Лескова як першоджерело, трансформації образу ге- 
роїні, вокально-сценічний образ Катерини. 
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Постановка проблеми. Навряд чи є в історії музичного театру інший твір, 
якому випала така складна, багатостраждальна доля, як опера Д. Шостаковича «Кате- 
рина Ізмайлова». Геніальний опус усесвітньо визнаного композитора y сценічному 
житті зазнавав тріумфу і прикростей, цькувань і заборон, що трагічно вплинуло на 
долю Майстра. Під ідеологічним тиском влади він був змушений не раз перероб- 
ляти партитуру, намагаючись зберегти принципові мистецькі позиції, винайдені 
під впливом синтезу творчості провідних вітчизняних композиторів-класиків 
і тогочасних видатних представників зарубіжного музичного театру. 

І хоча від часу написання опери минуло майже 90 років, нові покоління ми- 
тців і науковців прагнуть осягнути глибинні пласти, підтексти і натяки композитора, 
хочуть переосмислити його творчу спадщину на тлі сучасного зацікавлення психоло- 
гічною драмою. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Порівняння характерів героїнь 
О. Островського, М. Лескова та Д. Шостаковича здійснила мистецтвознавець М. Чер- 
кашина-Губаренко!, акцентуючи увагу на загальному й відмінному в їхньому 
спілкуванні з оточенням. У вступі до лібрето опери? відзначено макбетівську велич у 
зображенні людських вад і злочинів, зумовлених безвихіддю, задушливою атмосфе- 
рою середовища. Про трансформації образу Катерини у нарисі М. Лескова та в 
першій і другій редакціях опери Д. Шостаковича писали А. Крюков}, К. Меер* i 
М. Черкашина-Губаренко?, визначаючи специфіку різних його інтерпретацій. 

Грунтовному системному аналізу музичного втілення страшного купецького 
світу, персонажів, особливо головної героїні, конфлікту людського й антилюдського, 
вираженого через глибинну взаємодію інтонаційно-тематичних протилежностей, 
присвячене одне з найперших в Україні досліджень другої редакції 
опери Д. Шостаковича «Катерина Ізмайлова» мистецтвознавця Л. Єфремової?. 

Особливості постановки «Катерини Ізмайлової» на київській сцені 1965 року та 
її наступні поновлення y 1974, 1979 й 2004 роках відображені у статтях IO. Левітіна" та 





! Черкашина M. Р. Три Катерини // Черкашина М. Р. Опера ХХ століття: нариси. Київ: Муз. 
Україна, 1981. С. 161-167. 

2 Шостакович Д. Д. Катерина Измайлова (оперное либретто). Москва: Музыка, 1966. 110 с. 

3 Крюков А. Н. Путь от «Леди Макбет Мценского уезда» к «Катерине Измайловой» (в оценках 
общественности) // Дмитрий Шостакович: исследования и материалы. Вып 2 / ред.-сост. О. Дигонская, 
Л. Ковнацкая. Москва: DSCH, 2007. С. 209-241. 

^ Мейер К. «Леди Макбет Мценского уезда»: всемирный успех оперы. Постановка «Катерины 
Измайловой» // Мейер К. Дмитрий Шостакович: жизнь, творчество, время: монография / пер. Е. Гуля- 
евой. Санкт-Петербург: Композитор - Санкт-Петербург, 1998. С. 147-161, 388-391. 

5 Черкашина-Губаренко M. Р. «Леди Макбет Мценского уезда» или «Катерина Измайлова»? 
(следами старых и новых дискуссий) // Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 66: Шо- 
стакович та ХХІ століття. До 100-річчя від дня народження: зб. ст. / ред.-упоряд. М. Д. Копиця. Київ, 
2007. С. 154-163. 

9 Єфремова Л. В партитурі й на сцені («Катерина Ізмайлова» у Київському театрі) // Музика. 
1975. Хо 2. С. 11-14, 19. 

7 Левитин Ю. А. Катерина Измайлова // Советская культура. 1976. 6 июля. 
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A. Солов'яненка!, монографії IO. Станішевського?, спогадах автора публікації» — 
виконавиці партії головної героїні у версії опери 1974 року - та листах Д. Шостако- 
вича" до режисера-постановника І. Молостової. У них він висловлював власні мірку- 
вання й побажання щодо трактування образів, що є безцінним джерелом для розу- 
міння композиторського ідейного задуму. 

Огляд цих праць дав змогу виявити малодосліджений контент створення худо- 
жнього образу головної героїні в оперній виставі відповідно до композиторського ба- 
чення та режисерського відтворення. 

Мета публікації - визначити особливості цілісного вокально-сценічного об- 
разу Катерини Ізмайлової в однойменній опері Д. Шостаковича із залученням сучас- 
них засобів виразності та можливостей їхнього нового синтезу. 

Методи дослідження. Для з'ясування відмінностей вирішення образу Кате- 
рини у нарисі М. Лескова та опері Д. Шостаковича використаний порівняльний ме- 
тод. Визначити специфіку втілення різних версій опери від часу її створення до сього- 
дення допоміг компаративний метод. Для окреслення деталей режисерських підходів 
до трактування образу Катерини обрані жанрово-стилістичний та інтерпретаційний 
методи. 

Виклад основного матеріалу. «Катерина Ізмайлова» стала блискучим під- 
сумком експериментів молодого композитора у сфері музично-театрального мистец- 
тва, яким завершено ранній період його творчості. Задум виник 1930 року після про- 
читання нарису М. Лескова «Леді Макбет Мценського повіту» з ілюстраціями Б. Кус- 
тодієва. Драматична доля героїні, враження від малюнків улюбленого художника, з 
яким композитор був особисто знайомий, надихнули його на створення опери. За ав- 
торським задумом «Леді Макбет» мала стати першою частиною трилогії, присвяченої 
становищу жінки в Росії у різні історичні епохи. На жаль, подальші складні життєві 
події He дали композитору змоги втілити ці наміри. 

Співпрацюючи з лібретистом А. Прейсом, Д. Шостакович переосмислив текст 
М. Лескова, перевівши його зміст у жанр високої соціально-психологічної трагедії або 
трагедії-сатири, за визначенням композитора в бесіді з першим режисером-постано- 
вником опери В. Немировичем-Данченком. У М. Лескова Катерина - обмежена, без- 
душна, зловісна особа зі справді макбетівською силою характеру: заради примарного 
щастя вона йде на злочин, убиваючи всіх, хто трапляється на її шляху, - свекра, чоло- 
віка й навіть малолітнього племінника. Вона аніскільки не переживає з приводу запо- 
діяного, а навпаки, ходить «козирем» і покрикує на робітників. У Д. Шоста- 
ковича Катерина сповнена людяності, природної інтелігентності, витонченості по- 
чуттів. Після вимушеного вбивства свекра й чоловіка її мучать докори сумління, вона 
щиро кається. Жінка не здійснює найжорстокішого вчинку - вбивства дитини, - цього 
персонажа в лібрето опери немає. На відміну від фізіологічної любові лесковської 


! Солов'яненко А. А. «Катерина Ізмайлова»: проблеми сценічного втілення // Музичне MH- 
стецтво 1 культура: Науковий вісник ОДМА 1м. А. В. Нежданової. Вип. 6. Кн. 1. Одеса: Друкарський 
дім, 2005. С. 297-304. 

2 Станішевський Ю. О. Відродження «Катерини Ізмайлової» // Станішевський Ю. О. Націо- 
нальна опера України. 2001-2011: монографія. Київ: Муз. Україна, 2012. С. 70-74. 

З Колесник Є. В. Спогади про постановку «Катерини Ізмайлової» Д. Шостаковича на київській 
сцені // Науковий вісник НМАУ їм. П. І. Чайковського. Вип. 66: Шостакович та ХХІ століття. До 
100-річчя від дня народження: зб. ст. / ред.-упоряд. М. Д. Копиця. Київ, 2007. С. 150-153. 

^ Станішевський IO. О. Листи Дмитра Шостаковича до Ірини Молостової // Там само. 
С. 457-467. 
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Катерини, героїня Д. Шостаковича - самовіддана, жертовна у коханні, вона бере про- 
вину на себе заради спасіння обранця. 

Перші дві постановки опери були реалізовані на сценах ленінградського Ма- 
лого оперного театру («МАЛЕГОТ») 1 московського Музичного театру імені К. Станіс- 
лавського і В. Немировича-Данченка. Ленінградська прем'єра під назвою «Леді Мак- 
бет Мценського повіту» відбулася 22 січня 1934 року і мала великий успіх. Диригент 
С. Самосуд, режисер М. Смолич і художник В. Дмитрієв створили яскраве видовище, 
суворо дотримуючись партитури твору з авторськими ремарками. Московська версія 
під назвою «Катерина Ізмайлова» пройшла двома днями пізніше з не меншим тріум- 
фом. Керівник постановки В. Немирович-Данченко, диригент Г. Смоляров, режисер 
В. Мордвінов, художник В. Дмитрієв представили масштабне драматичне полотно, 
що вразило не тільки публіку, а й фахівців, які визнали появу нового жанру у вітчиз- 
няному музичному театрі - радянської трагедії. 

За режисерськими підходами постановки відрізнялися. У Москві на вимогу 
B. Немировича-Данченка в партитуру були внесені деякі корективи і скорочення. У 
виставі, вирішеній у жанрі високої трагедії, висвітлено трагізм образу головної геро- 
їні, особливо в останній дії, сповненій сильних емоцій і переживань. Автори ленін- 
градського спектаклю, витриманого в естетиці ліричної опери, підкреслили сатирич- 
ний бік твору, помірковано й обережно подали емоції, ніби боячись перебільшень у 
їхньому виявленні. За влучним висловом одного з сучасників композитора, у Москві 
йшла «Катерина Ізмайлова», а грали «Леді Макбет», а в Ленінграді навпаки - під на- 
звою «Леді Макбет» показували «Катерину Ізмайлову». У результаті перевірки за- 
думу опери на сцені вона була доопрацьована, а її текст зі змінами опубліковано у кла- 
вірі 1935 року під подвійним заголовком: «Леді Макбет Мценського повіту - Катерина 
Ізмайлова». 

Широке визнання опери у Москві й Ленінграді викликало зацікавленість мит- 
ців зарубіжних театрів. Протягом двох років після прем'єри «Леді Макбет Мценського 
повіту» з успіхом було втілено на провідних сценах світу, що принесло композитору 
міжнародну славу. Однак 1936 року після публікації в газеті «Правда» статті «Сумбур 
замість музики» з негативною оцінкою опери у результаті її перегляду Й. Сталіним 
твір Д. Шостаковича було заборонено. Спроби відродити виставу після смерті Й. Ста- 
ліна результатів не дали. І тільки 1962-го, після понад 25-річного забуття розпочалося 
друге життя твору вже під назвою «Катерина Ізмайлова». 

Основою для другої редакції опери стала її московська версія 1934 року, доопра- 
цьована зрілим Майстром із позиції власного життєвого досвіду. У новий варіант було 
внесено незначні правки та зміни етичного характеру, що стосувалися корекції надто 
сміливих висловлювань у лібрето, більш витонченим епізодом замінено натуралісти- 
чне втілення любовної сцени Сергія і Катерини. У цій редакції «Катерину Ізмайлову» 
поставили в Москві у Музичному театрі імені К. Станіславського та В. Немировича- 
Данченка режисер Л. Михайлов і диригент В. Проваторов. Прем'єра відбулася 8 січня 
1963 року і мала багато позитивних відгуків. 

Постановники поглибили психологічну складову образів, особливо головної ге- 
роїні, яка у мізансценах була органічною у контексті нового музично-сценічного офо- 
рмлення. Завдяки застосуванню новаторських засобів виразності (музичних, вокаль- 
них, пластичних, акторських, сценографічних, удосконалених за кілька десятиліть пі- 
сля першої прем'єри опери 1934 року), образ Катерини став більш рельєфним і драма- 
тичним на тлі психологічного, побутового і гротесково-сатиричного ракурсів зобра- 
ження. 


10 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





Прем'єра «Катерини Ізмайлової» Д. Шостаковича в Києві у 1965 році стала ви- 
значною подією для всієї країни. Диригент К. Симеонов, режисерка І. Молостова, ху- 
дожники Д. Боровський 1 В. Клементьев, хормейстер Л. Венедиктов зробили все мож- 
ливе, щоб поєднати всі складові опери в цілісну виставу, спрямовуючи їх на розкриття 
трагедії головної героїні в умовах задушливої атмосфери навколишнього середовища 
з його облудністю, жорстокістю, несправедливістю. Виконавиця партії Катерини 
Т. Пономаренко підкреслила експресивно-драматичне начало в її характері. Присут- 
ній на виставі Д. Шостакович відзначив цілковиту відповідність музично-сценічного 
втілення опери її партитурі, завдяки злагодженій роботі колективу театру, що створив 
художньо правдиве і хвилююче дійство. 

28 грудня 1974 року київський театр представив поновлену постановку опери, 
хоча насправді це була нова версія вистави. У ній авторка статті виконувала партію 
головної героїні, до опанування якої підсвідомо готувалась ще зі студентських літ. Пе- 
рше знайомство з оперою Д. Шостаковича «Катерина Ізмайлова» відбулося на занят- 
тях у Київській консерваторії, під час яких професорка Л. Єфремова, закохана в му- 
зику композитора, прищеплювала любов до неї студентам. 

Ще в процесі першої постановки опери в Києві вони відвідували всі репетиції у 
театрі, не тільки генеральні, а й рядові оркестрові прогони. Викладачка акцентувала 
увагу учнів на певних музичних фразах, деталях режисури, підкреслювала суперечли- 
вість образу головної героїні, що знайшла яскравий прояв у музиці Д. Шостаковича. 
Її лірично витончені, психологічно насичені «внутрішні монологи» протистояли під- 
креслено побутовій характерній мові у сценах зіткнення з «темним царством». Глибо- 
кий аналіз музичної драматургії твору, образу героїні так захопив майбутню співачку, 
що гаряче бажання виконати колись партію Катерини реалізувалось у співі арій геро- 
їні «Голубка» на випускному іспиті та «Озеро» на Міжнародному конкурсі імені 
П. Чайковського в Москві. 

Коли в театрі молодій солістці запропонували до виконання партію Катерини, 
вона з острахом узялася за партитуру. Насамперед через те, що партію написано для 
драматичного сопрано, а у співачки було ліричне і це могло їй нашкодити. Але, за- 
вдяки допомозі диригента-постановника К. Симеонова, вона без втрат змогла оволо- 
діти усіма вокальними складнощами, зберігаючи при цьому задум композитора у пе- 
редачі різних емоційних станів героїні. 

У геніального диригента була власна методика роботи. Збираючи разом усіх ви- 
конавців, він Їм багато розповідав про Д. Шостаковича, M. Лескова, часи, в які розго- 
рталися події опери, про особливості купецького життя, характери головних героїв. 
К. Симеонов фактично спонукав артистів жити тим часом, увійти в ту музику, її емо- 
ційний стан. Він змушував думати, а не звертати увагу тільки на те чи голосніше за- 
співати або виділити якусь окрему ноту просто заради звука. 

«Прислухайся до себе, знайди в собі справжню Катерину, перевтілюйся!» - не 
раз наголошував диригент, працюючи зі співачкою над створенням художнього об- 
разу. Завдяки плідному співробітництву молодої вокалістки та досвідченого настав- 
ника драматична партія Катерини була засвоєна й виконана бездоганно в контексті 
композиторського задуму. 

Під час роботи над другою редакцією опери в Києві Д. Шостакович 1 К. Симе- 
онов наголошували, що опера вже не може називатися «Леді Макбет Мценського по- 
віту». Обгрунтовуючи зміну назви твору на «Катерину Ізмайлову», вони акцентували 
увагу виконавиці партії головної героїні на великому, жертовному коханні, яке в змозі 
подолати усі перепони. 
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Тема кохання проходить в опері через усі дії. Образ Катерини, виданої заміж за 
багатого, але немилого чоловіка, вимушеної жити у задушливому середовищі, за- 
вдяки сценографічному рішенню художників Д, Боровського та В. Клементьєва мимо- 
волі асоціюється з ніжною, тендітною берізкою посеред купецького двору, за- 
мкненого з трьох боків тином і коморами. Коли на її життєвому шляху з'являється 
Сергій - цинічне створіння, - Катерині, як 1 героїні «Грози» О. Островського, здається, 
що це «промінь світла у темному царстві». 

Слід відмітити, що у Д. Шостаковича для характеристики кожного персонажа в 
оркестрі був свій інструмент, звучання якого допомагало зрозуміти справжню сутність 
особи. В арії Катерини «Голубка» звучить віолончель, ніби туга молодої жінки за ди- 
тиною, якої в неї немає. В останній картині наприкінці ii арії чути гобой, який підкре- 
слює драматизм ситуації, трагічну розв'язку в житті героїні. Цинізм і ницість Сергія 
підкреслюють тембри скрипок і кларнета на високих тонах. Бориса Тимофійовича ха- 
рактеризують баси мідних труб. 

На особливу увагу в київській версії «Катерини Ізмайлової» заслуговує вдалий 
переклад арій українською мовою, здійснений М. Бажаном. За оцінкою фахівців він 
був дуже гарним, без перебільшень, зручним для співаків і водночас поетичним. Його 
вершиною стала четверта дія «Озеро» й трагічна пісня каторжан. Інтонаційне співвід- 
ношення з музичною фразою у русі, акцентах, кульмінаціях наділяло переклад співу- 
чістю, поетичністю, робило його комфортним для виконання. 

Робота постановниці І. Молостової зі співаками у втіленні художньо цілісних 
образів персонажів могла би стати великою творчою школою для молодих режисерів. 
Вона добре розумілася на особливостях музичної драматургії твору Д. Шостаковича, 
тому чітко уявляла основні етапи постановки. Співаки-актори у межах окресленої ре- 
жисером концепції партії-ролі могли додати щось своє до створення образів, будучи 
по суті співавторами постановника. Несподіваним і оригінальним режисерським ви- 
рішенням вважається фінальна сцена опери, де на зламаних поручнях мосту розпла- 
сталася в останніх муках Катерина, наче розіп'ятий на хресті Син Божий. 

Тріумф оновленої вистави значно перевершив успіх прем'єрного показу опери 
десятилітньої давнини. Залучення до виконання головних партій молодих співаків, 
ретельна робота з ними постановочної групи сприяли значному поглибленню тракту- 
вання образів, зробивши їх психологічно виправданими, дієвими, драматургічно роз- 
виненими. За відгуками Д. Шостаковича, який побував на цій прем'єрі, то було най- 
кращим музично-сценічним втіленням твору порівняно з його показами в інших міс- 
тах і країнах світу. 

Серед співаків композитор особливо відзначив молоду виконавицю партії Ка- 
терини Є. Колесник (авторка статті), якій, завдяки плідній співпраці з диригентом і 
режисером, вдалося створити складний, суперечливий образ головної героїні, поєд- 
навши в ньому ліричність, поетичність, щирість із трагедійним началом. За відгуками 
доктора мистецтвознавства, професора М. Гордійчука, образ Катерини вийшов пси- 
хологічно достовірним, виконавиця змогла підкреслити такі риси характеру, як гор- 
дість, пристрасть, поривчастість, передати переживання й докори сумління за вчине- 
ний злочин. Остання дія була пронизана глибоким драматизмом і символічністю, гля- 
дач гостро відчував трагічність однієї із тисяч доль, спотворених купецько-попівською 
дійсністю. 

Про приголомшливе враження від виконання партії головної героїні Є. Колес- 
ник написав учень Д. Шостаковича Ю. Левітін. «Образ, створений нею, вражає людя- 
ністю і глибиною. Її незвичайної краси голос привертає дивовижним багатством, 
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різноманітністю відтінків. Така інструментальна манера співу поєднується з виразною 
декламацією, ніжною ліричністю з величезною драматичною силою. Слухаєш її вико- 
нання і мимоволі здається, що саме так і тільки так повинна співати героїня опери 
“Катерина Ізмайлова"» (переклад авторки)". У багатьох рецензіях того часу спів та ap- 
тистизм виконавиці було названо «художнім відкриттям». 

За втілення цієї версії опери навесні 1976 року композитор Д. Шостакович, ди- 
ригент К. Симеонов, хормейстер Л. Венедиктов, співаки Є. Колесник та О. Загребель- 
ний були відзначені Державною премією України імені Тараса Шевченка. На жаль, 
серед лауреатів не було І. Молостової, від сміливого й оригінального рішення якої зна- 
чною мірою залежав успіх вистави. 

У подальших поновленнях постановки на київській сцені 1979 і 2004 років було 
продовжено започатковану традицію збагачення образу головної героїні шляхом но- 
вого синтезу та взаємодії різноманітних засобів виразності як у музично-вокальному, 
так i y пластично-сценографічному аспектах вистави. У київській версії «Катерина Із- 
майлова» Д. Шостаковича з успіхом презентувалася на міжнародних оперних фести- 
валях у Мадриді (Іспанія), Вісбадені (Німеччина), на гастролях у Москві, Кишиневі, 
Одесі. 

У зарубіжному музичному театрі дотримуються думки, що зміни в партитурі й 
лібрето другої редакції опери «Катерина Ізмайлова» були поступкою композитора 
ідеологічному тиску влади й спотворили первинний задум «Леді Макбет Мценського 
повіту». Нині на провідних європейських сценах іноді ставлять твір у першій редакції 
із невиправданим акцентуванням еротичних сцен кохання Катерини й Сергія, що по- 
рушують драматургічну цілісність вокально-сценічного образу головної героїні у кон- 
тексті композиторського задуму. Водночас деякі режисери, яких цікавить ранній пе- 
ріод творчості Д. Шостаковича, стали звертатись до постановки так званого «нульо- 
вого» — первинного варіанту партитури за авторським рукописом, наданим у театри 
одразу після створення. 

Сучасні постановники мають право обирати будь-яку редакцію опери й інтерп- 
ретувати її відповідно до власних задумів і потреб. Але, трактуючи геніальний твір 
Д. Шостаковича, не варто переходити межу дозволеного, перетворюючи високу соці- 
ально-психологічну трагедію на «еротичний трилер», вульгаризуючи ідейний задум 
композитора. Опера Д. Шостаковича, як і вся його творчість, потребує неупередже- 
ного підходу в новому переосмисленні, тому чекає на талановитих інтерпретаторів. 

Висновки. Усі три версії опери Д. Шостаковича «Катерина Ізмайлова» - пе- 
рша, друга редакції і «нульовий варіант» - однаково актуалізовані в музичних театрах 
світу й обираються згідно з репертуарною політикою установи та задумом режисера. 
Режисерські підходи до трактування опери можуть і мають бути різноманітними, але 
постановникам не слід переходити морально-етичну межу, дотримуючись ідейного 
задуму композитора. За час сценічного життя опери образ головної героїні розвива- 
ється шляхом поглиблення психологізму, набуваючи більшої цілісності завдяки орга- 
нічній взаємодії удосконалених засобів театральної виразності. 


Стаття надійшла до редакції 17.06.2020 року 
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INTEGRITY OF THE VOCAL-STAGE IMAGE OF KATERYNA ISMAILOVA 
IN THE SAME OPERA BY D. SHOSTAKOVICH 


The relevance of the research lies in the desire of creators and scientists to comprehend the 
deep layers, subtexts and hints of the composer, who, against the background of the modern interest 
in psychological drama, want to rethink his creative heritage. Scientific novelty consists in the estab- 
lishment of specific approaches to creating the image of the main character through the organic in- 
teraction of music, vocals, acting, plastic, scenographic solutions of the performance in various ver- 
sions of the opera. 
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The purpose of the publication is to determine the features of the integrity of the vocal and 
stage image of Kateryna Ismailova in the opera of the same name by D. Shostakovich with the use of 
modern means of expression, their potential for new synthesis. 

Research methods. To clarify the differences in solving the image of the main character in 
the essay by N. Leskov and the opera by D. Shostakovich, the comparative method is used. To deter- 
mine the features of the incarnations of different versions of the opera, from the time of its creation 
to the present, the comparative method was used. To determine the specifics of different directorial 
approaches to the interpretation of the image of Kateryna, genre-stylistic and interpretation methods 
were used. 

The main results and conclusions of the study. The characteristic features of the interpre- 
tation of D. Shostakovich's opera are considered: in the first edition - "Lady Macbeth of Mtsensk 
county", in the second - "Kateryna Ismailova", their difference from the original source - М. Leskov's 
essay, who gave the original title of the work. The transformations of the image of the main character 
in the context of N. Leskov's essay and in different versions of the opera are analyzed. Specific ap- 
proaches to the creation of a holistic vocal and stage image of Kateryna have been identified due to 
the organic interaction of music, vocals, acting, plastics, scenographic solutions of the performance 
in various versions of the opera. It is proved that all three versions of the opera - the first and second 
editions and the "zero" version are equally actualized in the world's musical theaters and are selected 
in accordance with the institution's repertoire policy and the directors' personal intentions. It has been 
established that the director's approaches to the interpretation of the opera can vary, but the directors 
should not cross the moral and ethical line, adhering to the ideological plan of the composer. During 
the existence of the opera, the image of the main character develops along the path of deepening 
psychologism, acquiring greater integrity due to the organic interaction of improved means of stage 
expression. 


Keywords: opera by D. Shostakovich "Lady Macbeth of Mtsensk county" - "Kateryna Is- 
mailova", N. Leskov's essay as a primary source, transformations of the heroine's image, vocal and 
stage image of Kateryna. 


Колесник E. B. Целостность вокально-сценического образа Катерины Измайло- 
вой в одноименной опере Дмитрия Шостаковича 

Актуальность исследования заключается в стремлении творцов постановок и ученых 
постичь глубинные пласты, подтексты и намеки композитора, переосмыслить его творческое 
наследие на фоне современной заинтересованности психологической драмой. 

Научная новизна состоит в установлении специфических подходов к созданию образа 
главной героини благодаря органическому взаимодействию музыки, вокала, актерского ма- 
стерства, пластики, сценографического решения спектакля в разнообразных версиях оперы. 

Цель публикации — определить особенности целостности вокально-сценического об- 
раза Катерины Измайловой в одноименной опере Д. Шостаковича с привлечением современ- 
ных средств выразительности, возможностей их нового синтеза. 

Методы исследования. Для выяснения различий решения образа главной героини в 
очерке Н. Лескова и опере Д. Шостаковича используется сравнительный метод. Для опреде- 
ления особенностей воплощений разных версий оперы со времени ее создания и до современ- 
ности использован компаративный метод. Для выявления специфики разных режиссерских 
подходов к трактованию образа Катерины использован жанрово-стилистический и интерпре- 
тационный методы. 

Основные результаты и выводы исследования. Рассмотрены характерные особен- 
ности трактования оперы Д. Шостаковича: в первой редакции — «Леди Макбет Мценского 
уезда», во второй — «Катерина Измайлова», их отличие от первоисточника — очерка Н. Лес- 
кова, который дал первоначальное название произведению. Проанализированы 
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трансформации образа главной героини в контексте очерка Н. Лескова и в разных редакциях 
оперы. Определены специфические подходы к созданию целостного вокально-сценического 
образа Катерины благодаря органическому взаимодействию музыки, вокала, актерского ма- 
стерства, пластики, сценографического решения спектакля в различных версиях оперы. Дока- 
зано, что все три версии оперы - первая, вторая редакции и «нулевой» вариант одинаково ак- 
туализированы в музыкальных театрах мира и выбираются в соответствии с репертуарной по- 
литикой учреждения и личным замыслом режиссера. Установлено, что режиссерские подходы 
к трактованию оперы могут быть разнообразными, однако постановщикам не следует перехо- 
дить морально-этическую грань, придерживаясь идейного замысла композитора. На протяже- 
нии существования оперы образ главной героини развивается по пути углубления психоло- 
гизма, приобретая большую целостность благодаря органическому взаимодействию усовер- 
шенствованных средств сценической выразительности. 


Ключевые слова: опера Д. Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда» — «Кате- 


рина Измайлова», очерк Н. Лескова как первоисточник, трансформации образа героини, во- 
кально-сценический образ Катерины. 
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НАЦІОНАЛЬНИЙ ОБРАЗ В УКРАЇНСЬКІЙ ОПЕРІ: 
НАУКОВИЙ АСПЕКТ РЕЖИСЕРСЬКИХ ІНТЕРПРЕТАЦІЙ 


Розглянуто проблему створення національного образу в українській опері на тлі 
транснаціоналізації театрального мистецтва у світі, обумовленої глобалізаційно-інте- 
граційними процесами. Окреслено питання режисерської інтерпретації національних 
творів у контексті сучасних євроінтеграційних театральних пошуків, що потребує до- 
слідження як перебігу, так і результатів реалізації мистецьких проєктів. Виявлено ве- 
лику конкуренцію на ринку театрально-видовищних послуг, щорічне збільшення кі- 
лькості творчих задумів, які спонукають режисера до оригінального трактування опер 
на національну тематику. З'ясовано складності роботи в цих умовах молодих режисе- 
рів, апробації ними новітніх засобів виразності, що будуть цікавими, зрозумілими гля- 
дачеві й відповідатимуть ментальним особливостям сприйняття твору. Уточнено, що 
в пошуках прийомів режисери часто-густо втрачають композиторську ідею, колори- 
тну національну специфіку та відступають при постановці від проблематики, закладе- 
ної у літературно-сценічному оригіналі. 

Проаналізовано чинники створення національного образу персонажа, особли- 
вості його проявів у літературному, музичному й театральному мистецтві. Дослі- 
джено: вплив геокліматичних умов (загальнонаціональних, регіональних) на форму- 
вання ознак етносу; особливості ментальності української нації у контексті соціоку- 
льтурного розвитку суспільства (релігія, морально-етичні норми, побут); специфіку 
взаємостосунків українців у сім'ї та суспільстві (статтеві відмінності, вікова диферен- 
ціація, соціальний статус, родинно-шлюбні стосунки). Виявлено ступінь наукової до- 
слідженості проблематики у міжгалузевому аспекті, вектори режисерського пошуку у 
втіленні оперних вистав національної тематики. Перспективи подальших розвідок 
вбачаються у поглибленому вивченні створення історично достовірного національ- 
ного персонажа у музично-театральному мистецтві. 


Ключові слова: український музичний театр, опера на українську тематику, 
національний образ в опері, режисерські інтерпретації. 


Постановка проблеми. Кінець ХХ - початок ХХІ століття позначилися ак- 
тивізацією світових глобалізаційно-інтеграційних процесів, які чинять великий вплив 
на театральне мистецтво загалом та оперне зокрема. 

Євроінтеграційні пошуки сценічної культури, що відбуваються в умовах сучас- 
ної транснаціоналізації, спонукають до життя дуже спірну тенденцію створення 
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всесвітнього театру з узагальненими режисерськими прийомами та засобами вираз- 
ності, зрозумілими у будь-якій країні незалежно від національних особливостей і ме- 
нтальності глядача. З іншого боку, театр сьогодення тяжіє до гедонізму, яскравого, 
захопливого шоу, що відволікає глядача від драматичних колізій сюжету. Він акцен- 
тує увагу на високих технологіях, знецінюючи семантику твору. 

Розвиток театрального мистецтва у напрямку глобалізації має позитивні й не- 
гативні наслідки. До позитивних належать: обмін інформацією, втілення міжнарод- 
них мистецьких проєктів, спільне вирішення професійних театральних проблем 
тощо. Негативні проявляються у втраті самобутності мистецьких національних шкіл, 
надмірній урбанізації, тяжінні до космополітизму, спробі створення «усесвітнього» 
театрального твору, незрозумілого глядачеві інших країн. 

Український музичний театр сьогодення, що розвивається у напрямку глобалі- 
зації, не уникає позитивних і негативних тенденцій так званої інтеграції, яка, в свою 
чергу, призводить до умовного зображення українців, нівелюючи історично достовір- 
ний погляд на їхній соціальний статус, висвітлення побуту, одягу, характеру тощо. 

Часто-густо режисерське трактування українських персонажів є спрощеним, а 
іноді й спотвореним з огляду на самоідентичність. Народні пісні, обряди, звичаї, уко- 
рінені в оперу на національну тематику, історично сформовані на основі ототожнення 
людини з українською спільнотою, її символами, цінностями, історією, культурою, 
державними і правовими інституціями, політичними та економічними інтересами. 

У реаліях сучасної України спостерігаються прагнення до переосмислення, 
більш глибокого розуміння минулого, бажання розібратися у теперішньому та знайти 
чіткі орієнтири на майбутнє. Такий погляд є необхідним при створенні режисерами 
оперної вистави, яка передбачає відображення ментальних особливостей українців 
відповідно до історичних умов побутування. Отже й сценічні образи мають базуватися 
на матеріалі, що узгоджується зі способом життя суспільства. А це потребує наукового 
осягнення усіх аспектів національної тематики. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Історико-регіональний аспект 
формування українського етносу, що дає уявлення про геокліматичні та державницькі 
фактори впливу на становлення його характерних рис, розглянутий у праці В. Криса- 
ченка й О. Мостяєва!. Філософсько-культурологічний вектор, який характеризує 
вплив релігії, моралі, способу життя українського соціуму на формування його тради- 
цій, вірувань, звичаїв, обрядів, досліджувався В. Дудником?, І. Ігнатенко?, Г. Лозко". 
Психолого-соціологічний погляд, котрий визначає особливості менталітету, психоло- 
гії, характеру української нації, які впливають на специфіку життєдіяльності 


! Крисаченко В. С., Мостяєв О. І. Україна: природа і люди. Київ: Ін-т філософії НАН України, 
2000. 492 с. 

2 Дудник В. О. Взаємозв'язок загальнонаціонального культурного простору з національною 
ідентичністю y контексті глобалізаційних світових процесів // URL: 
http://knmau.com.ua/chasopys/16_NBUV/docs/16_ Doudnyk.pdf (дата звернення: 12.09.2018). 

З Ігнатенко І. Етнологія для народу. Свята, традиції, звичаї, обряди, прикмети, вірування ykpa- 
їнців. Харків: КК «Клуб сімейного дозвілля», 2014. 320 с. 

^ Лозко Г. Етнологія України: філософсько-теоретичний та етнорелігієзнавчий аспект. Київ: 
АртЕк, 2004. С. 6-107. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 19 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





спільноти, проаналізовані О. Губком! та О. Стражним?. Мистецтвознавчий ракурс, що 
відображає музикознавчу й театрознавчу складові оперних вистав на українську тема- 
тику, презентований роботами Т. Булат, О. Олійник), Г. Веселовської“, О. Ізваріної), 
IO. Станішевського?. 

Аналіз наукового доробку з обраної проблематики дозволяє констатувати ма- 
лодослідженість режисерських інтерпретацій національних образів в українській 
опері, хоча сам термін розглядався філософами, істориками, культурологами, психо- 
логами тощо. 

Мета публікації полягає у визначенні режисерських підходів до створення 
національних образів в українській опері на підставі соціального походження, віку, 
статі, особливостей умов побутування у певному середовищі, характерних рис персо- 
нажів. 

Аналітичним матеріалом дослідження стала опера М. Лисенка «Майська ніч, 
або Утоплена» у концептуальному задумі композитора та його різних режисерських 
утіленнях. 

Методами дослідження обраної проблематики визначено системно-аналі- 
тичний і типологічний. Їхнє застосування сприяє комплексному підходу у виявленні 
факторів впливу на формування національних ознак українського етносу, його най- 
більш характерних і важливих рис, що необхідно при створенні художнього образу 
персонажа. 

Викладення змісту дослідження. Як відомо, тема образу в творчості хви- 
лювала мистецтвознавців, філософів ще з давніх давен. Одне з найперших визначень 
терміну дав Платон у «Діалогах», де описав образ колісниці душі: «Уподобим душу 
соединённой силе крылатой парной упряжки и возничего. У богов и кони, и возничие 
все благородны и происходят от благородных, а у остальных они смешанного проис- 
хождения. Во-первых, это наш повелитель правит упряжкой, а затем, и кони-то у него 
- один прекрасен, благороден и рождён от таких же коней, а другой конь - его проти- 
воположность и предки его - иные. Неизбежно, что править нами - дело тяжкое и 
докучное»". 

Колісниця відображає наш розум, оскільки він впливає на вчинки. Прекрасний 
і благородний кінь уособлює сміливість, благородність, стриманість, а другий кінь - 
емоційну та непідконтрольну частину душі. Сам термін «образ» (із давньогрецької — 
ейдос, зовнішній вигляд) філософи давно використовують у працях. У складі 


! Губко О. Психологія українського народу: наук. дослідж: у 2 кн. Кн. 2: Особливості наших 
краян у міжчассі Трипілля - сучасна Україна. 3-тє вид. Київ: ТОВ «Видавництво друкарні Діло», 2013. 
400 с. 

2 Стражний О. Український менталітет: ілюзії - міфи - реальність. 2-ге вид. Київ: ДУХ І ЛІ- 
ТЕРА, 2017. 456 с. 

3 Булат Т., Олійник О. Оперна творчість // Історія української музики / редкол.: М. М. Гордій- 
чук (голова) та iH.: в 6 т. T. 2: Друга половина XIX ст. Київ: Наукова думка, 1989. С. 183-237. 

^ Веселовська Г. Театр Миколи Садовського (1907-1920): монографія. Київ: Темпора, 2018. 
412 c., іл. 

? Ізваріна О. Микола Лисенко і Петро Сокальский: «Майська ніч» М. Гоголя та гоголівська тема 
в українській опері: автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства: 17.00.03 - музичне мистецтво / Націо- 
нальна музична академія України імені П. І. Чайковського. Київ, 1996. 19 с. 

6 Станішевський IO. О. Оперний театр Радянської України. Київ: Муз. Україна, 1988. 248 c. 

7 Платон. Собрание сочинений: в 4 т. T. 2 / общ. ред. A. Ф. Лосев, B. Ф. Асмус, А. А. Тахо-Годи. 
Москва: Мысль, 1993. С. 155. 
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філософської думки й психології «образи» - це конкретні уявлення у людській свідо- 
мості одиничних предметів (явищ, фактів, подій) у їхній чуттєвій іпостасі!. Вони npo- 
тистоять абстрактним поняттям, які фіксують загальні, повторювані властивості реа- 
льності, ігноруючи її неповторно індивідуальні риси. 

У мистецтві поняття образу набуває значення художнього - створеного худож- 
ником. Назва йде від часів стародавньої Греції, коли термін використовувався лише в 
образотворчому мистецтві. Сьогодні його застосовують у літературі, архітектурі, му- 
зиці, театрі. У кожній галузі він має неповторні особливості, відмінні від інших. 

Загалом художній образ - це всеохоплююча категорія художньої творчості, фо- 
рма пояснення та пізнання світу, - як певний естетичний ідеал, що утворюється за- 
вдяки впливовим об'єктам, суб'єктивне бачення об'єктивного. Художнім образом та- 
кож іменують будь-яке явище, втілене в мистецькому творі. Звідси - два значення по- 
няття: образ як розумова модель дійсності та як її сприйняття й утілення в матеріаль- 
ній формі». Ці тлумачення породжують багато додаткових: прообраз, зображення, об- 
разне уявлення, образне мислення в художніх формах тощо. Прообрази будь чого іс- 
нують ідеально, але вони мисляться, представляються. 

Художній літературний образ формується насамперед фантазією письменника 
і певною мірою відповідає подіям - культурним, історичним, суспільним, психоло-гі- 
чним. Великий вплив на нього має специфічне звернення до слів, які у мистецькому 
значенні дають змогу читачу по-новому побачити чи відчути предмет, явище. У худо- 
жній літературі з'являються образи-мотиви та образи-портрети, які можуть бути при- 
сутні у творах одного або навіть різних авторів (наприклад, образи Прометея, Енея та 
ін.). 

У музиці художній образ створює не тільки композитор, а й інтерпретатор. 
Б. Нагай відмічає, що художній образ у музиці: «...це інтегроване відображення автор- 
ського задуму крізь призму індивідуальності виконавця, його суб'єктивного бачення і 
відчуття дійсності<...>. Суть художнього образу у музичному мистецтві роз-крива- 
ється тільки при стійкій комунікативній ситуації, а кінцевий результат цієї комуніка- 
ції залежить від мети і настрою ланцюжка “композитор - виконавець — слухач”»з. 
Якщо у письменника виражальні засоби - певна трансформація слова, стилю, форми, 
то у музиканта - трансформація динаміки, ритму, форми, мелодичної лінії, звукоут- 
ворення, інтонації тощо. 

Театральний (сценічний) художній образ комплектується завдяки синтезу ми- 
стецтв - музичного, драматичного, образотворчого, акторського. У театрі виокремлю- 
ються художній образ вистави та художній образ персонажа. 

Художній образ виставия є одним із складників режисерської концепції, мета- 
форою основної дії та вирішується усіма виразними засобами театру, насамперед че- 
рез сценічну поведінку актора. Поняття художнього образу вистави використовується 
теоретиками і практиками в аспектах задуму постановки, символу, ототожнення її із 
зовнішнім виглядом дійства. 





! Хализев В. Е. Теория литературы. Москва: Высшая школа, 1999. С. 58. 

? Власов В. Г. Образ // Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства: в 10 т. 
Т. 6. Санкт-Петербург: Азбука — Классика, 2007. С. 376-379. 

3 Нагай Б. Сутність художнього образу у музичному мистецтві // Актуальні питання гумані- 
тарних наук: міжвузівський зб. наукових праць молодих вчених ДДПУ їм. І. Франка. Дрогобич, 2017. 
№ 17. С. 94. 

^ Клековкін О. IO. THEATRICA: Лексикон / ПСМ НАМ України. Київ: Фенікс, 2012. С. 366. 
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Художній образ персонажа: - створений актором сценічний тип, індивідуаль- 
ність, характер, у якого внутрішні та зовнішні прояви підпорядковуються художній 
ідеї у строгій єдності. Правда і виразність образу персонажа перевіряються загальним 
задумом ролі, головною ідеєю вистави. Створюючи сценічний образ, актор не може не 
брати до уваги художній напрям матеріалу (реалістичний, романтичний тощо), жан- 
рові особливості (комедія, драма, трагедія), авторську манеру, методи, прийоми і 
стиль. 

Образ персонажа розкривається через сценічну дію - вольовий акт поведінки 
актора, спрямований на досягнення певної сценічної мети. Характеризуючи художній 
образ персонажа у незавершеній статті «О народной драме и драме "Марфа Посад- 
ница"», О. Пушкін відмічав: «Истина страстей, правдоподобие чувствований в пред- 
полагаемых обстоятельствах»?. Цей вислів К. Станіславський перефразував, та, замі- 
нивши слово «предполагаемых» на «предлагаемых», сконцентрував у ньому основу 
своєї акторської системи: «Истина страстей, правдоподобие чувствований в предлага- 
емых обстоятельствах»з. Запропоновані обставини, у яких існує персонаж, обов’яз- 
ково містять ознаки епохи, факти й події, час, умови життя, культуру і зображуються 
у виставі декораціями, мізансценами, костюмами, бутафорією, освітленням 1 всім ін- 
шим, що потрібно акторам для розгортання сценічної дії. 

Отже, театральні художні образи мають особливу специфіку для сценічного вті- 
лення та обов'язково підпорядковуються ідейному задуму режисера вистави. Окрім 
того, режисерське бачення повинно враховувати індивідуальність матеріалу, жанрові 
особливості, стиль композитора, лібретиста, драматурга першоджерела. 

Першооснову художніх образів у опері на українську тематику становить  на- 
ціональний колорит, який несуть народні пісні, казки, традиції, обряди, вірування. 
При створенні М. Лисенком «Майської ночі» вирішальний вплив на композитора 
справила однойменна повість М. Гоголя. 

Загалом творчість М. Гоголя надихала всю культурну еліту ХІХ-ХХ століть y pi- 
зних видах мистецтва. Російські композитори М. Мусоргський, М. Римський-Корса- 
ков, П. Чайковський написали оперні шедеври за мотивами гоголівських оповідань. 
На тему «Майської ночі» з її привабливою народною фантастичністю і коміч-ністю 
створили однойменні опери українські композитори М. Лисенко та П. Сокальський. 
Українські народні традиції, колорит гоголівських персонажів відображені у картинах 
художників А. Куїнджі («Українська ніч»), І. Крамського («Русал-ки»). Остання була 
презентована на обкладинці першої редакції опери М. Римського-Корсакова «Май- 
ська ніч». Із такою самою назвою постали у 1937 році оперета О. Рябова, а у 1988-му - 
балети Є. Станковича й В. Губаренка. 

Особливості національного менталітету - один із найважливіших компонентів 
при створенні оперної вистави на українську тематику. Відмінності у поглядах на са- 
моідентифікацію, світосприйняття і світовідчуття українців дуже сильно пов'язані з 
історією певного регіону, його геокліматичними умовами. Особливості ландшафту, 
взаємопроникнення культур, традиції та обряди, специфіка певного соціуму 





! Родина T. M. Характер сценический // Театральная энциклопедия / под ред. IT. A. Маркова: в 
5 т. Т. 5. Москва: Сов. знциклопедия, 1967. С. 578, 579. 

2 Станиславский К. С. Собрание сочинений: в 8 т. / редкол.: M. H. Кедров [и др.]. T. 3: Работа 
актера над собой. Ч. 2: Работа над собой в творческом процессе воплощения. Дневник ученика / ред. 
тома В. Н. Прокофьев; подгот. текста, вступ. ст. и прим. Г. В. Кристи. Москва: Искусство, 1955. С. 419. 

3 Там само. С. 344. 
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впливали на формування індивідуальних ознак прообразів героїв гоголівських творів. 
Цікаво зазначити, що оперна музика М. Лисенка, як відмічають музикознавці Т. Булат 
1 O. Олійник, «...перейнята народними мотивами. За традицією українського музич- 
ного театру композитор добирає відповідно сценічній ситуації ту чи іншу мелодію на- 
родної пісні або ж її поетичний текст на власну мелодію, споріднену з фольклорною»', 
що також впливає на характеристику образів-характерів персонажів. 

Як вказано у лібрето опери М. Лисенка «Майська ніч», події відбуваються на 
початку ХІХ століття в українському селі, ймовірно розташованому в тогочасній Київ- 
ській або Чернігівській губернії. Адже сільський голова, з його слів, супроводжував 
«...caMy царицю Єкатерину y її поході на Kpuw»?, який датується 1787 роком, «...про- 
вадив по Переяслівській дорозі три дні і три ночі»з та після був призначений самоде- 
ржицею очільником села в цій місцевості. 

Населенню, яке мешкало на тих густо порослих лісом територіях, характерне 
було поєднання індивідуального та колективного начал, що яскраво проявилося у діях 
персонажів опери. Індивідуальне начало уособлюють головні герої. По-перше, сільсь- 
кий Голова, батько Левка, який, попри все, бажає вкрасти щастя сина - його наречену. 
По-друге, інші дійові особи, котрі допомагають Левкові не від щирого серця, а через 
власні інтереси. Так, Зовиця - жінка голови - боїться, що він її вижене з дому, якщо 
знайде собі іншу. Друзі Левка хочуть лише бешкетувати, гуляти і з радістю приєдну- 
ються до нього, коли він протистоїть батьку. Панночка прагне спокою у містичному 
русальному ставку, який каламутить Мачуха-відьма, тому дарує наказ комісара про 
обов'язкове одруження Левка з Ганною, коли він сприяє їй у пошуках Мачухи. 

Утіленням колективного начала в опері є громада. Побут і звичаї українського 
народу формувались завдяки щільним суспільним зв'язкам. Різнобічні прояви  ха- 
рактерів людей відповідали їхньому соціальному статусу. В опері «Майська ніч» 
М. Лисенка найбільша спільнота - селяни. Общинна думка, сусідські відносини відіг- 
равали основну роль в організації життєдіяльності громади та об'єднанні селян у бо- 
ротьбі за свої права. 

Згуртованість людей проявляється в опері, згідно з музичним аналізом Т. Булат 
1 O. Олійника, у хорових сценах, яким композитор надавав особливу увагу. Тут є хори 
a cappella, з солістами, мішані, а також контрапунктичне зіставлення їх, що йде від 
живої традиції звучання народних хорових груп. Через хорові сцени композитор від- 
творює життя і побут українських селян. 

Хори в «Майській ночі» несуть у собі жанрово-побутові та обрядові характери- 
стики. Яскраву мізансцену для чоловічого і жіночого хору, де селяни дізнаються, що 
їхній Голова залицяється до нареченої сина, та засуджують його, вибудував режисер 
М. Гришин у постановці «Майської ночі» М. Лисенка у Хмельницькому обласному 
українському музично-драматичному театрі імені М. Старицького 2011 року. 

Левко, Голова, Каленик представляють в опері іншу верству суспільства - коза- 
цтво. За дослідженнями О. Донченкаѕ, козаки, як вільні люди, часто створювали 





! Булат T., Олійник О. Оперна творчість // Історія української музики / редкол.: M. М. Гордій- 
чук (голова) та iH.: в 6 т. T. 2: Друга половина XIX ст. Київ: Наукова думка, 1989. С. 204. 

2 Лисенко М. Зібрання творів: у 20 т. Т. 5. Утоплена: клавір. Київ: Мистецтво, 1956. С. 20. 

3 Там само. 

% Булат T., Олійник О. Оперна творчість // Історія української музики / редкол.: 
M. М. Гордійчук (голова) та in.: в 6 т. T. 2: Друга половина XIX ст. Київ: Наукова думка, 1989. С. 205. 

5 Донченко О. Архетипи соціального життя і політика. Київ: Либідь, 2001. С. 100. 
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класову аномалію, бо не підпорядковувалися управителям села чи міста. Кожен із на- 
званих персонажів має свій характер. 

Лицар-авантюрист, хитрий, вигадливий, спритний, не завжди досконалий, - 
саме такий тип українця яскраво виражений в образі Левка, який згуртовує хлопців 
заради протистояння батькові. Т. Булаті О. Олійник аналізують музичну складову об- 
разу хлопця, підкреслюючи його козацький статус широкими мелодіями, інтонаційно 
спорідненими за кварто-квінтовими ходами із заповненням, і акцентують імітацію 
гри на бандурі у супроводі (як відомо, на бандурі зазвичай виконувались козацькі пі- 
сні та думи). 

Звучання бандури як сценічної характеристики персонажа Левка відчула й від- 
творила у постановці режисер Л. Кушкова у Дніпровському національному академіч- 
ному українському музично-драматичному театрі імені Т. Шевченка 2010 року. 

Дослідник Д. Чижевський відмічав риси психологічного складу українця, акце- 
нтуючи увагу на індивідуалізмі та прагненні свободи, яке у певних випадках «веде до 
самоізолювання, до конфлікту з усім та усіма, до розкладу усякої життєвої форми»:. 
Ці риси притаманні Голові, який, не зважаючи на рідного сина, хоче бачити його юну 
наречену Галю, котра йому годиться у дочки, своєю жінкою. 

Яскраво комічну музичну характеристику Голови сценічно втілив режисер 
О. Рибчинський у постановці «Майської ночі» М. Лисенка у Сумському національ- 
ному академічному театрі драми і музичної комедії імені М. Щепкіна 2009 року. 

Прообраз сільського козака-пияка, для якого не існує жодних авторитетів, в 
опері уособлює Каленик, який першим висловлює зневагу до Голови, критикуючи 
його за негідні вчинки. Музична характеристика Каленика вирізняється сатиричним 
колоритом?. 

Особливо важливу роль в опері відіграє відображення спілкування українців, 
пов'язане з їхніми морально-етичними нормами. Часто у селах зустрічалися старі пи- 
яки, що спали на вулицях. І хоча ставлення до них громади було зневажливим, культ 
літніх людей, які пройшли тяжке життя, не дозволяв суспільству кинути їх на самоті. 
Хлопець 14-15 років був зобов'язаний допомогти дідові дійти додому. В опері М. Ли- 
сенка цю функцію виконують дівчата з хору, які допомагають Каленику знайти його 
хату. 

Розглянуті приклади з наукової, музикознавчої і театральної практики демон- 
струють як прояви ментальних рис українського етносу із різних сфер життєдіяльності 
можуть бути екстрапольовані на характер вирішення режисерами образів персонажів, 
їхню історично достовірну інтерпретацію в операх на національну тематику. 

Висновки. Український театр не оминув впливу світових глобалізаційно-інте- 
граційних процесів, який мав як позитивні, так і негативні наслідки. До позитив-них 
належать: можливість долучення українських митців до спільних міжнародних опер- 
них проєктів, вирішення співзвучних проблем оперної режисури, обмін творчими 
здобутками й знахідками тощо. До негативних - механічне перенесення зарубіжного 
режисерського досвіду на вітчизняний грунт без урахування особливостей менталь- 
ного сприйняття українським етносом чужих традицій, способу життя, засобів спілку- 
вання іт. п. 





! Чижевський Д. Нариси з історії філософії на Україні. Київ: Вид-во «Орій» при УКСП «Кобза», 
1992. С. 19. 
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Аналіз наукового доробку з обраної проблематики дозволяє констатувати фра- 
гментарність досліджень сценічного втілення художніх образів українців у національ- 
ній опері. Вирішення достовірного типажу українця в опері потребує комплексного 
міжгалузевого підходу у визначенні характеристичних рис персонажів крізь призму 
етнічної ідентичності, віку, статі, соціального статусу, що впливає на режисерські ін- 
терпретації. Режисер-постановник повинен провести пошуково-дослідницьку роботу, 
усвідомити фактори впливу на формування специфічних рис певного героя-українця 
в оперній виставі. 

Виокремлення різних архетипів українського етносу дозволяє створити більш 
повний психологічний портрет персонажа. Актор, діючи в «запропонованих обстави- 
нах», буде переконливим у сценічному відтворенні як життя і побуту, ритуалів i обря- 
дів із відповідним відбором засобів спілкування, характерних для певної місцевості, 
так і соціального статусу, віку, статі й інших відмінних рис дійових осіб. 

Перспективи подальших досліджень вбачаються у поглибленому вивченні вті- 
лення національного образу у музично-театральному мистецтві задля створення пе- 
реконливих історично достовірних персонажів. 


Стаття надійшла до редакції 12.09.2020 року 
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NATIONAL IMAGE IN UKRAINIAN OPERA: SCIENTIFIC ASPECT 
OF DIRECTING INTERPRETATIONS 


The aim of the study is to determine the director's approaches to the creation of national 
images in Ukrainian opera on the basis of social origin, age, gender, peculiarities of living conditions 
in a particular environment, the characteristics of the characters. 

The object of research was M. Lysenko's opera "May Night, or Drowned" in the conceptual 
design of the composer and his various directorial incarnations. 
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The methodology of research of the chosen problems uses the system-analytical and typo- 
logical method. Their application contributes to a comprehensive approach in the study of factors 
shaping the formation of national characteristics of the Ukrainian ethnos, in identifying its individual 
characteristics and necessary features, their manifestations in creating an artistic image of the char- 
acter. 

The relevance of the study is due to the need for historically reliable embodiment of the 
images of the Ukrainians in today's opera performances. Today's Ukrainian musical theatre, which is 
developing in the direction of globalization, does not avoid the positive and negative consequen-ces 
of the so-called "theatrical integration", which, in turn, leads to a conditional image of the Ukrainians, 
avoiding a historically accurate view of social status, coverage, clothing, character and so on. Often 
the director's interpretation of the images of Ukrainian characters is simplified, and sometimes dis- 
torted due to self-identity. 

The formation of the Ukrainian ethnos took place under the influence of certain factors that 
influenced the formation of its characteristics, features of life and customs, traditions, customs, ritu- 
als, which requires scientific understanding to accurately reflect these aspects in operas on national 
themes. 

Findings and conclusions. The Ukrainian theatre did not escape the influence of globaliza- 
tion and integration processes, which had both positive and negative consequences. The positive ones 
include allowing Ukrainian artists to join joint international opera's projects, to solve joint problem- 
айс opera's regimes, to exchange creative achievements and discoveries, and so on. To the negative 
ones - the mechanical transfer of foreign directing experience, avoiding its rethinking, on domestic 
soil without taking into account the peculiarities of the mental perception of the Ukrainian ethnic 
group of foreign traditions, way of life, means of communication and more. The analysis of the sci- 
entific work on the selected issues allows to state the fragmentary nature of research in the stage 
incarnations of artistic images of Ukrainians in the national opera. 

Solving the national image in Ukrainian opera requires a comprehensive cross-sectoral ap- 
proach in determining the characteristics of the characters through the prism of ethnic identity, age, 
gender, social status, which affects their directorial interpretations. The director must conduct re- 
search work to determine the factors influencing the formation of the characteristics of a particular 
character in order to historically and reliably address the image of the Ukrainian in the opera. Isolation 
of different archetypes of the Ukrainian ethnos allows to create a more complete psychological por- 
trait of the opera character, which, acting in the "proposed circumstances", will be historically au- 
thentic, as in the stage image of life, rituals and ceremonies with appropriate selection of means of 
communication. social status, age, gender and other characteristics of the actors. Prospects for further 
research are seen in the in-depth study and creation of a historically authentic national image of the 
character in the musical and theatrical arts. 


Keywords: Ukrainian musical theatre, opera on Ukrainian themes, national image in opera, 
directorial interpretations. 


Воробьев C. Д. Национальный образ в украинской опере: научный аспект режис- 
серских интерпретаций 

Рассмотрена проблема создания национального образа в украинской опере на фоне 
транснационализации театрального искусства в мире, обусловленной глобализационно-инте- 
грационными процессами. Очерчены вопросы режиссерской интерпретации национальных 
произведений в контексте современных евроинтеграционных театральных поисков, что тре- 
бует исследования как пути создания, так и результата реализованных художественных про- 
ектов. Обнаружены сложности работы в этих условиях молодых режиссеров, апробации ими 
новейших средств выразительности, которые будут интересны, понятны зрителю и соот-ветс- 
твовать ментальным особенностям восприятия произведения. 
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Уточнено, что в поисках приемов режиссеры очень часто теряют композиторскую 
идею, колористические национальные особенности и отступают от проблематики, заложенной 
в литературно-сценическом оригинале, при постановке. Проанализированы факторы создания 
национального образа персонажа, особенности его проявлений в литературном, музыкальном 
и театральном искусстве. Исследованы: влияние геоклиматических условий на формирование 
национальных признаков этноса (общенациональных, региональных, локальных); особенно- 
сти ментальности украинской нации в контексте социокультурного развития общества (рели- 
гия, морально-зтические нормы, культура и быт); специфика взаимоотношений украинцев в 
семье и обществе (половые отличия, возрастная дифференциация, социальный статус, се- 
мейно-брачные отношения, общественные связи). Выявлена степень научного исследования 
проблематики в межотраслевом аспекте, векторы режиссерского поиска в воплощении опер- 
ных спектаклей на национальную тематику. 

Перспективы дальнейших исследований усматриваются в углубленном изучении со- 
здания исторически достоверного украинского национального образа в музыкально-театраль- 
ном искусстве. 


Ключевые слова: украинский музыкальный театр, опера на украинскую тематику, 
национальный образ в опере, режиссерские интерпретации. 
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ДИТЯЧО-ЮНАЦЬКИЙ РЕПЕРТУАР СУЧАСНОГО 
МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ УКРАЇНИ: ПРОБЛЕМИ 
ДОСЛІДЖЕННЯ РЕЖИСЕРСЬКОГО КОНЦЕПТУ 


Розглянуто репертуар українських музичних театрів щодо наявності вистав для 
дітей і юнацтва. Проаналізовано характер інтерпретацій дитячо-юнацьких творів у 
музичних театрах України в контексті світових тенденцій режисерських пошуків та 
експериментів, окреслено коло підходів, методів, прийомів, засобів виразності, що ві- 
дповідають запитам означених вікових категорій. Охарактеризовано відповідність су- 
часних режисерських трактувань згаданого репертуару психологічним особливостям 
дітей, підлітків і юнацтва, визначено їхній вплив на формування світогляду молодого 
покоління. Установлено диспропорцію між дорослою і дитячо-юнацькою аудиторією 
у постановках професійних театральних колективів. Виявлено потребу дотримання 
міжгалузевого підходу у режисерських утіленнях п'єс дитячо-юнацького репертуару, 
що передбачає обов'язкове врахування психолого-педагогічного, етико-естетичного, 
мистецтвознавчого аспектів. З'ясовано своєрідність музичного театру, що диктує 
особливі правила сценічного вирішення спектаклів для обраних вікових категорій. 
Окреслено формати дитячо-юнацьких музичних вистав, що передбачають диферен- 
ціацію режисерських підходів до їхніх трактувань відповідно до особливостей драма- 
тургії творів. Наголошено на необхідності застосування певних режисерських і вико- 
навських прийомів для кращого розуміння публікою музичного спектаклю. Акценто- 
вано увагу на невідповідності режисерських інтерпретацій творів, реалізованих му- 
зичними театрами України, викликам часу. Визначено пріоритети у тематиці му- 
зично-театральних опусів, пов'язані з віковими уподобаннями дітей, підлітків і юнац- 
тва у добу інформаційного суспільства. Констатовано відсутність системного бачення 
у виборі режисерської концепції, прийомів, засобів виразності, близьких для сприй- 
няття юними глядачами. 


Ключові слова: музичний театр України, дитячо-юнацький репертуар, ре- 
жисерський концепт, міжгалузевий підхід, музично-театральні твори, дитяча опера. 


Постановка проблеми. Синтетична природа музичного театру відкриває 
для дитини можливість пізнавати світ крізь об'ємну модель, створену одразу кількома 
видами мистецтва. Чути, бачити, а головне - відчувати, співпереживати й творити, 
бути частиною мистецького процесу. Кожна музична казка повинна знайомити юного 
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глядача з навколишнім світом мовою художніх засобів. І хоча те, що відбувається на 
сцені, має виключно умовний характер, дитина сприймає усе в реальному вимірі, по- 
вноцінно осягаючи кожну подію. 

Музично-театральне мистецтво відтворює містку картину світу, виражену ці- 
лим комплексом виконавських, режисерських і художніх засобів. Гармонійна взаємо- 
дія всіх компонентів вистави створює сприятливе середовище для емоційного взає- 
мозв'язку дитини з прекрасним. Таким чином, музичний театр вирішує ряд завдань, 
необхідних для всебічного гармонійного зростання молодого покоління нації. 

Однак сучасний розвиток музичної режисури спрямований на актуалізацію 
проблем, які зацікавлюють передусім дорослих глядачів. Це зумовлено тенденцією 
комерціалізації театру, коли художній твір перетворюється на мистецький продукт, а 
глядач - на споживача, прихильність якого режисери намагаються завоювати у будь- 
який спосіб. Більшість із них епатажними трактуваннями загальновідомих творів про- 
вокують скандальну увагу, наповнюючи театральні каси. 

Яскравим прикладом останнього є ребрендинг Київського муніципального ака- 
демічного театру опери та балету для дітей і юнацтва, що у 2019 році перетворився на 
«Київську оперу». Такі зміни пов'язані з новим позиціюванням, що включає твори не 
тільки для малят і школярів, а й молоді від 17 до 35 років, а також дорослих. «Мета 
театру - стати у найближчому майбутньому "українським Бродвеем”, тобто явищем 1 
місцем, де можна побачити все найновіше, найпрогресивніше, найцікавіше, найнео- 
чікуваніше»!. І дійсно, було неочікувано побачити еротичні костюми й аксесуари, iMi- 
тацію статевого акту і сп'янілу Графиню у постановці відомої опери В. А. Моцарта «Ве- 
сілля Фігаро» (еротичний трилер 14+) родинам, що прийшли з дітьми-підлітками на 
перегляд вечірньої вистави. 

Музичний театр України здебільшого не зацікавлений у поповненні репертуару 
творами, орієнтованими на дитячо-юнацьку аудиторію. Усе частіше потреби та запити 
сучасної дитини залишаються незадоволеними. Аналіз репертуарної політики музич- 
них театрів загалом і дитячих зокрема виявив диспропорцію між дитячо-юнацькими 
й дорослими виставами. Це свідчить про незацікавленість або неспроможність керів- 
ників означених інституцій зрозуміти юного глядача. 

Театральна мода й сучасні тенденції західного світу мотивують вітчизняних ді- 
ячів мистецтва щосезону обирати гучні й популярні назви з не менш видатними прі- 
звищами виконавців, тим самим заохочуючи публіку придбавати квитки. Звичайно, 
попит на бренди є вищим, ніж на вистави про котиків і ромашки. Тому молодша 
аудиторія залишається без репертуару, який би повною мірою відповідав її вимогам. 

Актуальність і наукова новизна полягає у дослідженні мало вивченої теми 
дитячого музичного театру в Україні, зверненні уваги фахівців на прогалини, що ви- 
никають у процесі визначення вектора репертуарної політики колективів. Апеляція 
до цих аспектів обумовлена необхідністю пошуків нових режисерських підходів до ви- 
рішення сучасних проблем дитячо-юнацького репертуару музичних театрів України 
на тлі світових змін у художній культурі. Виховання молодого покоління доби інфор- 
маційних технологій засобами мистецтва - необхідна складова всебічного розвитку 
особистості. 





! Київська опера. Історія театру // URL: https://kyivoperatheatre.com.ua/history/ (дата звернення: 
15.09.2020). 
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Аналіз останніх досліджень і публікацій. Огляд поточного репертуару му- 
зичних театрів України, аналіз постановок крізь призму режисерського бачення вис- 
тав для дитячо-юнацької аудиторії потребують комплексного міжгалузевого підходу 
до обраної проблематики. Специфіку музично-театральних творів у контексті особли- 
востей сприйняття різними віковими категоріями дітей і юнацтва розглядали І. Бар- 
вінок!, H. Мозгальова?, А. Федотова’. Вони зосередили увагу на виховному потенціалі 
опер, що формує у школярів потяг до гуманного і творчого у сфері музичного життя, 
можливості спробувати себе у ролях як глядача, так і виконавця. 

Становленню дитячої опери, її спільним і відмінним рисам з іншими музично- 
театральними жанрами, що є актуальними для дитячо-юнацької аудиторії, присвя- 
тили роботи О. Єрмакова, Г. Карась5, Н. Мозгальоваё, Д. Романець"?. Дослідники від- 
значали специфічність форми дитячої опери, яка за стилістичними й характерними 
композиційними рисами нагадує музичну комедію і мюзикл, тому їхні розвідки мо- 
жуть бути екстрапольовані й на музично-драматичний жанр. 

Особливостям дитячо-юнацького репертуару в означеному жанрі, зокрема му- 
зичній комедії, мюзиклі, рок-опері, опереті, присвячені публікації A. Бахтіна8, I. Ko- 
вальсько!9. Вони окреслили важливість видовищності, насиченості та яскравості пос- 
тановки музично-театрального твору, орієнтованого на дитячу аудиторію. Усе, що ві- 
дбувається на сцені, сприймається юними глядачами всерйоз та емоційно. 

Огляд наукових розвідок за обраною тематикою виявив фрагментарність і не- 
достатній інтерес до даної проблеми з боку дослідників музичного, театрального, пси- 
холого-педагогічного процесів. 


! Барвінок I. В. Теоретичні підходи до розуміння особливостей сприймання музики молодшими 
школярами // Молодий вчений: науковий журнал. Педагогічні науки. Херсон, 2017. № 4.2 (44.2). С. 1- 
6. 

? Мозгальова H. Г. Дитячі опери українських композиторів в практиці 1нструментально-вико- 
навської підготовки вчителів музики // Вісник Запорізького національного університету: зб. наук. ст. 
Педагогічні науки. Запоріжжя, 2010. Мо 1 (12). С. 30-83. 

3 Федотова А. О. Музичний театр як засіб формування художньо-творчого потенціалу молод- 
ших школярів // Вісник Чернігівського національного педагогічного університету. Серія: педагогічні 
науки. Чернігів, 2015. Вип. 125. С. 379-382. 
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Мета публікації - з'ясувати ступінь дослідження репертуарної політики му- 
зичних театрів України щодо творів для дітей і юнацтва; закцентувати увагу на ролі 
режисера при виборі відповідних прийомів і художніх засобів виразності, орієнтова- 
них на юного глядача. 

Методи дослідження. Аналіз проблематики потребує міжгалузевого підходу 
на стику філософії, соціології, культурології і мистецтвознавства та передбачає засто- 
сування наступних методів дослідження. Системно-аналітичний погляд дозволив 
здійснити теоретико-методологічне узагальнення наукових концепцій, розробок і 
пропозицій провідних учених для пошуку нового наукового осмислення дитячо-юна- 
цького репертуару сучасного музичного театру України. Функціонально-структурний 
аналіз дав змогу визначити роль музичного театру й репертуару, орієнтованого на 
юного глядача, у житті суспільства, зокрема, сформувати принципи і цінності впливу 
театрального мистецтва на особистість. За допомогою традиційних мистецтвознавчих 
методів дослідження, а саме жанрового, стилістичного, інтерпретаційного, виявлено 
підходи до режисерських модифікацій означеного репертуару відповідно до вимог 
сьогодення. 

Виклад змісту дослідження. Світове музично-театральне мистецтво харак- 
теризується небайдужим ставленням до актуальних проблем сьогодення, що втілю- 
ється творах, орієнтованих в основному на сприйняття дорослого глядача. На жаль, 
останнім часом у репертуарній політиці багатьох театрів України склалася негативна 
традиція звернення до постановок дитячо-юнацьких творів за залишковим принци- 
пом. Непоодинокими стають і випадки свідомого або несвідомого нав'язування дітям 
невідповідного їхньому віку репертуару чи режисерських прийомів, що не тільки су- 
перечать морально-етичним нормам, а й можуть завдати непоправної шкоди вразли- 
вій несформованій психіці дитини. 

Проблема розвитку музичного театру для дітей і юнацтва залишається на-галь- 
ною, а питання про виховання дитини засобами сценічного мистецтва є гострим і не- 
вирішеним. В умовах домінування комерціалізації театру фінансовий бік справи стає 
вагомішим, аніж художній. 

Музична вистава - досить складна для сприйняття дитиною, якій важко збаг- 
нути головну особливість жанру: поєднання сценічної дії, співу й музики. Це потребує 
специфічного підходу як до написання твору для дітей і юнацтва, так і до його поста- 
новочного втілення відповідно до психології сприйняття глядачами різних вікових 
груп. 

Дітям дошкільного та молодшого шкільного віку притаманний ейдетичний (об- 
разний) характер мислення. Їх цікавлять вистави про улюблених героїв казок, мульт- 
фільмів, літературних персонажів-однолітків, які формують у дитини розуміння до- 
бра і зла, моральні уявлення, світогляд. Емоційна нестійкість дитини, гострі пережи- 
вання нею складних перипетій сюжету потребують залучення до репертуару творів із 
хепі ендом, у яких добро перемагає зло. А. Бахтін акцентує увагу на тому, що свідомість 
дитини ніби відштовхує невирішені конфлікти, трагічні розв'язки, надлишкову сер- 
йозність дорослої вистави. Малюки чекають на щасливий фінал, неймовірне і фанта- 
стичне, прагнуть подорожі у світ дитинства". 

Дітям молодшого дошкільного віку складно надовго зосереджувати увагу, тому 
вистави для них мають тривати не більше 30 хвилин. Часто під час музичного дійства 
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діти затуляють вуха, — малюк не може збагнути красу belcanto, а драматичне tutti зму- 
шує його здригатися від страху. 

У формуванні музично-театрального репертуару, відповідного дитячому 
сприйняттю, перевага надається казково-фантастичним творам, тематиці життєраді- 
сного, оптимістичного характеру, з хепі-ендом і зрозумілими для молодших школярів 
і дошкільнят засобами виразності. Можливими є інтермедії-забавки для психологіч- 
ного відпочинку дитини та розвитку її креативності завдяки режисерському ігровому 
моделюванню. 

Найбільш вдалими стають спектаклі у супроводі одного інструмента (напри- 
клад, фортепіано) або камерного ансамблю. Вистави за сюжетами казок, уже знайо- 
мих малюкам (скажімо, дитяча опера «Курочка Ряба» Ж. Металліді, яка триває 15 хви- 
лин), містять інтерактивну сцену, що передбачає безпосередню участь дітей у твор- 
чому процесі. Кожен глядач отримує музичний інструмент, грає в імпровізованому 
оркестрі та виконує з артистами фінальний номер. 

Завдання режисера-постановника - залучити дитину до мистецького процесу, 
розмовляючи з нею доступною для її сприйняття художньою мовою. Короткотривалі 
дитячі вистави, вирішені режисерами у формі інтерактиву, сприяють кращому осяг- 
ненню сутності твору. 

Дитяча опера стала рідкістю у репертуарі українських музичних театрів. Моло- 
дший глядач майже не відчуває тієї різноманітної палітри емоцій, що передає зву- 
чання симфонічного оркестру. Інколи на музичних виставах він навіть не може просто 
зазирнути в оркестрову яму під час антракту - вона відсутня за непотрібністю. 

Жанр української дитячої опери має, на жаль, невеликі здобутки. Однак на- 
звемо роботи, які досі знаходять (чи знаходили до недавнього часу) втілення на сценах 
аматорських і професійних музичних театрів. Серед них: «Зима і Весна», «Коза-Де- 
реза», «Пан Коцький» М. Лисенка, «Казка про загублений час» Ю. Рожавської, «Як 
Барвінок і Ромашка у вирій літали» Є. Карпенка, «Лелеченя» Д. Клебанова тощо. 

При дослідженні прем'єр і новинок як у професійних театральних закладах, так 
і в спеціалізованих музичних або театральних школах і студіях доволі популярною ви- 
явилася дитяча опера «Коза-Дереза» М. Лисенка, про яку згадує у своїй статті Н. Мо- 
згальова: «Яскравість образних характеристик, простота і виразність мелодійної лінії, 
що дає влучне відчуття кожної дійової особи, невимушеність і динамічність опери 
сприяють розвитку уяви, фантазії, художньо-образного мислення дітей». 

Утім слід сказати й про інші нюанси цієї казки. Дитяча опера «Коза-Дереза» 
М. Лисенка більше схожа на «хорор для дорослих». Адже сюжет про «луплену Козу- 
терористку», яка зайняла чужу хатинку, налякала до смерті всіх звірів лісу, навіть ве- 
ликого і страшного Ведмедя, не може не сполохати глядачів молодшого віку. Тільки 
Рак зміг упоратися з рогатою норовливою, до того ж із проколотим боком. І невідомо 
що сталося з Козою далі, адже з нею хотів поквитатися весь ліс. 

Можливо, казка потребує деякої редакції, у якій слід було би пом'якшити кон- 
флікт, щоб у фіналі дітлахи отримали довгоочікуваний хепі-енд. Звичайно, у форматі 
інтерактиву молодші глядачі могли б дати Козі кілька порад стосовно поведінки у 
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майбутньому, тоді замість жорстокості й агресії у них залишалися відчуття спокою і 
рівноваги. 

Якщо казка здатна формувати у дитини морально-ціннісні орієнтири, закла- 
дати модель здорових стосунків між людьми, у сучасних реаліях вона починає втра- 
чати позиції у передаванні набутого життєвого досвіду наступним поколінням. Коли 
губиться актуальність «Курочки Ряби», «Котигорошка», «Пана Коцького», необхідно 
замінити їх сучасними, зрозумілими творами. Однак композитори й театральні інсти- 
туції в наш час не зацікавлені у написанні й сценічному втіленні музично-театральних 
сюжетів для дітей і юнацтва, вважаючи їх неприбутковими і несерйозними. 

Проте більшість театрів, що не спеціалізуються на дитячому репертуарі, ство- 
рили власну нішу - «вистави вихідного дня». У суботу чи неділю, в основному в пер- 
шій половині дня, у вільний від навчання час маленькі глядачі у супроводі батьків або 
вихователів мають змогу переглянути казку, мюзикл чи балет. 

Однією з таких мистецьких інституцій став Київський національний академіч- 
ний театр оперети. Його репертуар - доволі різноманітний і має певну вікову града- 
цію. Наприклад, дошкільнятам пропонується музична казка «Кицькин дім», молод- 
шим школярам - «Пригоди Буратіно» О. Рибникова, «Чиполліно» С. Бедусенка, «Бі- 
лосніжка та семеро гномів» В. Домшинського, а підліткам і юнакам - «Лампа Алад- 
діна» С. Бедусенка, «Пригоди бременських музикантів» Г. Гладкова, оперета «Соро- 
чинський ярмарок» О. Рябова, мюзикл для дітей і дорослих «Острів скарбів» В. Бист- 
рякова. 

Одеський академічний театр музичної комедії постійно поповнює репертуар 
новими виставами для дітей різного віку, а цене може не зацікавити. Серед них музи- 
чні казки «Єгорка в Країні гудзиків» О. Злотника, «Витівки Арлекіна» М. Скорика, 
«Царівна-Жаба» Л. Фадєєвої-Москальової із неординарним визначенням жанру - 
«дуже музична казка для дітей і батьків», «Вінні-шоу» (сценарій Т. Каганович). 

Національна опера України натомість не має у репертуарі музично-драматич- 
них вистав, розрахованих безпосередньо на дитячий вік. Наймолодші глядачі можуть 
відвідати балет Ю. Шевченка «Буратіно», школярам підліткового та юнацького віку 
пропонують опери «Попелюшка» Дж. Россіні, «Казка про Царя Салтана» М. Римсь- 
кого-Корсакова, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Наталка Полта- 
вка» М. Лисенка, «Євгеній Онегін» П. Чайковського, що корелюються з освітніми 
програмами. 

У Національній музичній академії України імені П. І. Чайковського немає жо- 
дної дитячої вистави. Розташування оперної студії у самому центрі міста - дуже вигі- 
дне для театру. Безумовною перевагою є молодий колектив, який у рамках експери- 
ментів знаходив би нові засоби музично-театральної виразності для того, щоб заціка- 
вити молоде покоління. 

На жаль, наявність дитячих вистав у репертуарі музичних театрів України не до 
порівняння з можливостями їхнього сприйняття юним глядачем. Більшість спек- 
таклів йде протягом тривалого часу, потребує режисерського переосмислення, онов- 
лення акторських прийомів задля поліпшення якості й конкурентоспроможності. 

Київська опера (КМАТОБ для дітей і юнацтва), на жаль, демонструє незацікав- 
леність у реформуванні репертуару, а саме його поповненні творами, націленими на 
дитячо-юнацьку аудиторію. У період з 2015 до 2019 року київська публіка побачила 
кілька прем'єр, але половина з них орієнтована на дорослого глядача. Молодша гене- 
рація уже встигла переглянути «Пригоди Гекльберрі Фінна» Ж. та Л. Колодубів, «Жив 
був пес» В. Назарова, «Король Дроздобород» Ю. Шевченка, «Червона Шапочка» 
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Р.Смоляра, «Фабрика Санти» П. Табакова, «Фабрика Санти-2. Глобальне потеп- 
ління» Д. Саратського. Решта — «Viva la mamma, або Театральні порядки та безпо-ря- 
дки» Г. Доніцетті, «Богема» Дж. Пуччині, «Ріта» Г. Доніцетті, «Бастьєн і Бастьєнна» 
В. А. Моцарта, концертне виконання опери «Сільська честь» П. Масканы тощо, адре- 
совані дорослим. Особливе ж здивування викликала вже згадувана вистава «Весілля 
Фігаро» В. А. Моцарта із визначенням жанру як «еротичний трилер на 2 дії» з позна- 
UKOIO «14+». 

Здається, що категорія юних глядачів, особливо дошкільнят і учнів молодшої 
школи, залишилася без уваги. Така політика викликає занепокоєння, адже це був єди- 
ний в Україні професійний дитячий музичний театр, який упродовж довгого часу до- 
тримувався цільового призначення й відповідав на запити дитячо-юнацької аудито- 
рії. 

У результаті зміни репертуарної політики театру на певний час зафіш  КМА- 
ТОБу зник улюблений усіма мюзикл О. Білаша «Пригоди Буратіно» (режисер-поста- 
новник - заслужений діяч мистецтв України С. Шутько). На цій виставі виховувалося 
не одне покоління - її прем'єра відбулася у квітні 1989-го. Колишні діти, які першими 
побачили мюзикл, приводили потім своїх дітей на спектакль. Проте за 30 років деко- 
рації й костюми застаріли, як і деякі мізансцени. Зацікавлення глядачів і прибутко- 
вість вистави спонукали повернути її до репертуару, але - без жодних змін. 

Часто-густо зустрічаються негативні тенденції у формуванні репертуару та ство- 
ренні вистав. Автори чимскоріш пишуть твір за мотивами відомого сюжету або ж KOM- 
понують його вдаване продовження, сподіваючись на те, що середньостатистичний 
глядач, побачивши на афіші знайомі образи, без зволікань придбає квиток. Зазвичай 
це практикується з «одноразовими» спектаклями у канікулярний (зимовий) період. 

Маніпулюючи дитячим сприйняттям і бажанням дитини зустрітися з улюбле- 
ними героями, постановники не соромляться у складанні вартості квитка, тому такий 
похід до театру коштує родині чималих грошей. Режисер за лічені репетиції «збирає» 
виставу, не звертаючи уваги на деталі й художню цілісність. Як результат - глядач 
отримає спектакль низької якості, «перевагою» якого стануть тільки відомі герої. За- 
прошення професійних музикантів-інструменталістів (ансамблю чи оркестру), які за 
допомогою живого звучання змогли б занурити малюків у світ казки, не є пріоритет- 
ним для постановників. Студійний запис фонограми чи «плюсу», під який працюва- 
тимуть артисти, вирішує чимало організаційних і фінансових питань. На жаль, така 
практика є доволі розповсюдженою по всій Україні. 

Одним із таких новорічних мюзиклів став «Фабрика Санти» на одну дію (автор 
- П. Табаков, режисер - О. Тараненко), презентований у 2018 році на сцені КМА- 
ТОБу. Самі автори вистави дали йому визначення: «казкове видовище з хітовою му- 
зикою, спецефектами та неочікуваним розвитком сюжету». До постановки були залу- 
чені діти, які проходили спеціальний кастинг, аби потрапити до складу виконавців 
(вокалістів і балету). «Існує світовий тренд: ми хочемо бачити собі подібних. Якщо ра- 
ніше люди в залі дивилися на акторів і розуміли, що вони далекі, недосяжні, то зараз 
перед нашими маленькими глядачами - Роксі, Марко, їхні умовні однокласники чи 
друзі»!, - говорить директор-художній керівник театру П. Качанов, який намагається 
слідувати світовим тенденціям. Театр опери і балету у виставі використовує 





! Місце пригод - «Фабрика Санти». Новорічний мюзикл від Київського муніципального акаде- 
мічного театру опери та балету для дітей 1 юнацтва // URL: https://www.tkk.media/mistse-pryhod-fabryka- 
santy/ (дата звернення: 01.09.2020). 
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мікрофони та фонограму. Таким чином, мюзикл, що йшов практично щодня (а ін- 
коли вранці й удень), став мало не єдиним у репертуарі на грудень. 

На жаль, попри сучасні світлові та звукові прийоми, нові костюми та декорації, 
не виникає відчуття цілісної драматургічної композиції, деякі епізоди здаються поро- 
жніми, схованими за великою кількістю сценічного диму. Часто у виконавців не спра- 
цьовували мікрофони і маленькі глядачі не розуміли що відбувалося на сцені. Завдяки 
активному функціонуванню інтермедійної завіси, постановники вдаються до викори- 
стання мультиплікації: буревій, політ пташки, дзвінки Санти через «сантафон» - усе 
це ілюструє дію і перекриває можливі сценічні перестановки. «Це досить цікаве поло- 
тно з використанням найсучасніших технологій, - розповідає дирек-тор-художній ке- 
рівник театру П. Качанов. - Для "Фабрики Санти" ми орендували технічний проєктор 
потужністю 20 тисяч люменів, сюжет побудували на проєкції і результат, як на мене, 
вийшов дуже непоганий»'. Проте інколи техніка не справлялася з поставленими за- 
дачами: зображення застигало, а виконавці намагалися імпровізувати під час дії, аби 
залагодити недоречність ситуації. 

У підлітковому віці можливості сприймати художні твори розширюються. Це 
пов'язано зі зміною психолого-фізіологічних особливостей, розвитком інтелектуаль- 
ної та емоційної сфер молодої людини. У підлітків формується здатність аналізувати 
інформацію, обстоювати власну думку. Нестабільна психіка, постійна зміна настрою, 
прагнення дотримуватись особистісних ціннісних орієнтирів дає підстави юному гля- 
дачеві самостійно визначати переваги одного героя над іншим, ототожнюючи себе з 
кожним із них. «Приміряючи» на себе ролі негативного і позитивного персонажів, 
підліток таким чином оцінює вчинки дійових осіб. 

У музично-театральному репертуарі для підліткової аудиторії пріоритет нада- 
ється творам героїко-патріотичної, легендарно-міфологічної тематики, яка збігається 
зі шкільною програмою. Неординарні режисерські підходи до сценічного втілення 
творів формують у підлітків бажання наслідувати улюблених героїв і видатних особи- 
стостей. Музично-театральна вистава, орієнтована на дитячо-юнацьку аудиторію, по- 
требує назв і тем, зрозумілих сьогоднішнім підліткам. Сюжети 1 їхні відтворення по- 
винні відповідати ритму епохи. 

Звичайно, сучасна дитина не розуміє, чому Козу-Дерезу не можна було витягти 
з хатинки за допомогою спецназу. Музичний театр мусить реагувати на зміни в сучас- 
ному суспільстві, мати свій «екшн», у якому могли б поєднатися зміст, форма і режи- 
серський прийом, які дали би глядачеві нову, зрозумілу й цікаву якість. 

Прем'єра опери Ю. Шевченка «Король Дроздобород» за однойменною п'єсою 
Б. Стельмаха (за мотивами казки братів Я. 1 В. Грімм) вийшла на сцену КМАТОБу в 
жовтні 2018 року. Режисер-постановник — Д. Тодорюк, диригент - С. Голубничий, ху- 
дожник-постановник - Л. Нагорна. Режисер намагався максимально легко предста- 
вити жанр дітям. Комічні сцени, яскраві образи, рухливий хор, нові костюми створили 
атмосферу дитячої казки, цікавої для досить вибагливого глядача. 

Оперу розраховано на підліткову та юнацьку аудиторію. Вередлива принцеса 
відмовляє усім женихам у королівстві, які пропонують їй руку і серце. Осміяний Ко- 
роль Дроздобород перевдягається у жебрака й за наказом короля забирає її до бідної 
хатини, в якій вона навчається бути чемною, люб'язною, працьовитою і старанною, а 
головне - відкриває серце для кохання. 


! Там само. 
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На жаль, глядач не почув майже половини слів з опери, які так старанно нама- 
галися вимовити/виспівати виконавці. Активна артикуляція не допомогла вокалістам 
у боротьбі з незручною теситурою, чого не передбачив і сам композитор. Технічно 
незручні місця виснажили виконавців до кінця вистави, а діти, на жаль, намагалися 
хоча б у сценічній дії знайти пояснення тому, що відбувається. 

Балетмейстер-постановник С. Кон додав яскравих, зрозумілих та осучаснених 
рухів у дію, тому деколи зала наповнювалася танцюючими тінями й задоволеними 
вигуками. Проте неузгодженість позицій режисера-постановника і художника-поста- 
новника у вирішенні сценографічного, художнього образу вистави, надмірна різноба- 
рвність костюмів не дозволила гармонізувати кольорову партитуру задля утримання 
уваги глядача. Міжнародне журі П Всеукраїнського фестивалю-премй «ГРА» визнало 
оперу «Король Дроздобород» Ю. Шевченка переможцем 2018 року в номінації «Най- 
краща вистава для дітей». 

Одним із прикладів відповіді на гостру соціальну тему став мюзикл «Фабрика 
Санти-2. Глобальне потепління» для підлітків. Його прем'єра відбулася у КМАТОБ 31 
грудня 2019-го. Автори вистави - композитор Д. Саратський, лібретист і режисер-по- 
становник Д. Тодорюк. Мюзикл виконувався у супроводі бенду під керівництвом 
О. Боголюбова (фортепіано), а головні ролі виконували діти, які працювали з мікро- 
фонами. 

Історія відбувається напередодні Різдва у звичайному місті, діти якого чекають 
на сніг, Санту і подарунки. Однак, розуміючи, що вони не зможуть зустріти справжнє 
Різдво, бо природна ситуація критична, команда відважних друзів вирушає у подорож 
на Північний полюс, щоб урятувати Землю від глобального потепління, уберегти Са- 
нту і його фабрику подарунків. Причиною танення став величезний кип'ятильник, що 
насичувався великою купою сміття. Його змайстрував сантоненависник Уго. 

Дітям із Сантою і Північним Ведмедем вдалося врятувати Різдво, повернути 
сніг, а головне - хоча б трохи очистити планету від сміття. Однак фінал залишає від- 
чуття, що історія не закінчилась, вона триватиме й надалі. І кожен глядач відпові-да- 
льний за те, чи зможе людство дожити до наступного Різдва на чистій планеті. 

Художник-постановник М. Грабченко використовує у сценографії і деяких кос- 
тюмах справжнє сміття із пластику, яке буквально супроводжує кожну дію: воно нага- 
дує про те, що існує навколо завжди, попри те, що люди звикли не помічати цього. 
Імітовані льодовики й сталактити виглядають брудними, вони тануть - і це викликає 
тривогу. Хореограф-постановник Д. Сагайдовська насичує дію рухом, а виконавці - 
діти-підлітки - створюють атмосферу справжнього мюзиклу, у якому взаємопов'язані 
вокал, хореографія й акторська майстерність. 

«Фабрика Санти-2. Глобальне потепління» дала українському музичному теа- 
тру новий досвід. На професійній сцені Київської опери виконавцями головних ролей 
стали діти. З ними працювала команда педагогів, коучів і постановників. Цей крок 
може виявитися важливим у створенні майбутньої фахової школи мюзиклу для дітей. 
Вдалим видається комбінування творів сучасних авторів із позачасовими сюжетами. 

У юнацькому віці, коли формуються стосунки між протилежними статями, па- 
молодь приваблює тематика романтична, драматична, частково трагедійна, але з фі- 
нальною оптимістичною спрямованістю. Враховуючи тендітність психіки юнацтва в 
осягненні складних перипетій художніх творів, режисер-інтерпретатор має зосереди- 
тись на естетиці взаємин між юнаком і дівчиною, на утвердженні їхніх ціннісних жит- 
тєвих орієнтирів. Режисерський підхід до трактування творів передбачає відтворення 
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прекрасних почуттів і виявлення відрази до низького, брутального, огидного в особи- 
стісних стосунках. 

Зміни в музично-театральному репертуарі для юнацького віку зумовлені пере- 
важанням лірико-романтичної, лірико-драматичної тематики. З огляду на вразли- 
вість психології сприйняття у цьому віці, режисерські інтерпретації мають культиву- 
вати високе, уникаючи грубих, епатажних прийомів, що можуть негативно вплинути 
на молодь. 

Опера П. Чайковського «Іоланта» стала однією зі знакових у репертуарі Одесь- 
кого національного академічного театру опери та балету. Режисер-постановник — 
О. Тараненко, художник-постановник - Н. Бевзенко-Зикіна. Слід зауважити, що у 
творі, написаному П. Чайковським на сюжет драми «Донька короля Рене» Генріха Ге- 
рца, немає жодного негативного персонажа. 

Постановка видається застарілою, інколи виникає думка, що артисти автомати- 
чно відтворюють ряд добре відпрацьованих протягом кількох років рухів. Виконавець 
партії Роберта був більше схожий на батька Іоланти: i голос, i рухи, і манера поведінки 
не відповідали образу молодого лицаря. Романтичні відносини між Іолантою і Робер- 
том було досить важко уявити, юних глядачів не полишали відчуття відторгнення й 
дисонансу. Старшокласники спочатку сумно позіхали, а потім занурилися у телефони. 
Шкода, що ані цікавий сюжет, ані музика П. Чайковського не привернули увагу мо- 
лоді до вистави. 

Украй неприємно вразить не тільки дитину, а й дорослого прем'єра опери «Ве- 
сілля Фігаро» В. А. Моцарта у КМАТОБ для дітей і юнацтва (режисер-постановник — 
О. Тараненко, диригент-постановник - І. Чередниченко), про яку вже побіжно мови- 
лося вище. Здавалося б, класична музика та відомий сюжет мали зацікавити юнацьку 
аудиторію. 

Газета «Україна молода» відмітила цю виставу: «Постановниками заявлено, що 
це не просто опера і навіть не комедія, а еротичний трилер. Насправді еротики як такої 
у виставі мало, та й трилера в класичному його трактуванні - теж. Творці спробували 
сюжет опери максимально наблизити до сьогодення, героїв зробити реальними 
людьми - кожного зі своїми недоліками і достоїнствами, проблемами і гараздами. У 
сюжеті багато інтриг, плутанини, з'ясування стосунків, але вони набули серйозного 
драматичного відтінку. Через що опера, незважаючи на її мажорне музичне звучання, 
стала схожа більше на психологічну драму чи мелодраму»". 

Головні персонажі подібні до героїв кримінальних кінофільмів: Граф - сексуа- 
льний збоченець, Графиня — жінка, яка захоплюється наркотиками й алкоголем, Ба- 
рбаріна - дівчина, яка стала жертвою сексуального насилля тощо. 

Починаючи з увертюри, перед глядачем розгортаються мізансцени відверто се- 
ксуального характеру. Неоднозначно трактована сценічна дія, похмура сценографія, 
сюрреалістичний зовнішній вигляд героїв контрастують із легкою й сонячною музи- 
кою композитора. Костюми із сексшопу виглядають надміру натуралістичними, вуль- 
гарними, а манера поведінки кожного персонажа могла б викликати багато запитань 
у поліції моралі, якщо б вона існувала в Україні. Директор-художній керівник Київсь- 
кої опери вбачає у постановці «Весілля Фігаро» особливу новизну: «Інноваційність у 
всьому: y режисерській концепції, у технічних засобах - освітленні, декораціях, у 30- 
бражувальних речах. Тобто у світі існує тренд на сучасне мистецтво. Ми хочемо в 
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нашому театрі підтримати цей тренд, наслідувати світ і робити це так, як у Європі чи 
Америщ»'. 

Що це? Орієнтація на низькопробні, провокативні на межі здорового глузду за- 
рубіжні, а часом і вітчизняні вистави? Яким чином музична партитура В. А. Моцарта 
навіяла режисеру саме таке бачення? 

У 2020 році театр звернувся до М. Стріхи, який переклав текст українською мо- 
вою. Та чи зможе цей хід змінити/врятувати постановку, зробити її зрозумілішою гля- 
дачеві? 

«Попелюшка» Дж. Россіні - цікавий приклад репертуарного твору для юнац- 
тва. Сюжет цієї казки відомий дітям і дорослим. Тема «попелюшок» досить актуальна 
наразі й активно використовується у театрі та інших видах мистецтва, особливо в кі- 
нематографі, мультиплікації. «Попелюшка» Дж. Россіні - популярна опера, яку що- 
року ставлять на багатьох сценах світу. Оперний твір за перебігом подій, тривалістю, 
а також вибудованою лінією кохання і вдалими режисерськими прийомами може 
стати справжньою знахідкою для юнацького контингенту. 

Перед тим як приступити до нової постановки, розрахованої на сприйняття 
юнацькою аудиторією, режисер має особисто відповісти на запитання: «Що цікаво се- 
редньостатистичному представникові цього віку?» Памолодь хвилюють стосунки: між 
юнаком і дівчиною, дорослим і молодшим поколінням, між друзями, ворогами, одно- 
курсниками, сусідами тощо. А чи не може Наталка Полтавка з однойменної опери 
М. Лисенка бути тією самою однокласницею, яка за бажанням батьків мусить вийти 
заміж за багатого літнього чоловіка? Вірогідно вона чекає на коханого, який кілька 
років тому виїхав на заробітки до Польщі та не повернувся через умови, спричинені 
COVID-19? 

Юнаки захоплюються соцмережами, в яких стежать один за одним, дізнаються 
про світові зміни, тренди, новини. Їм подобаються короткі відеоролики в Instagram, 
Tik-Tok. І хоча вони тривають 30 секунд, однак вирізняються стрімким розвитком дії, 
наявністю зав'язки, кульмінації і розв'язки. Старшокласники ведуть довгу переписку 
з однолітками через Telegram і Viber. Чи не може лист Тетяни з опери «Євгеній Оне- 
гін» П. Чайковського бути смс-повідомленням, яке вона набрала вечором 1 довго не 
наважувалася надіслати? 

Юнаки прагнуть самоствердження, надихаються блогерами, героями, патріо- 
тами, лідерами, за якими йдуть тисячі, мільйони людей. Вони поважають потяг до са- 
мовираження, незалежність думок і стійкість намірів. У них має виникнути бажання 
ототожнити себе чи знайомих зі сценічними героями, повірити у реальність ситуації, 
зрозуміти її суть і проблему. Однак будь-яке осучаснення загальновідомого сюжету 
потребує детального дослідження музично-театрального твору, свідомого розуміння 
такого підходу до постановки, вивчення стилю, епохи, жанру тощо. Синтетична при- 
рода музичної вистави передбачає комплексний підхід до створення цілісної якості, 
що відповідатиме усім вимогам часу. 

Висновки. Розгляд проблеми втілення дитячо-юнацької тематики в музичних 
театрах України на тлі соціокультурних викликів сьогодення дозволяє констатувати 
відсутність системного диференційованого підходу до вибору сюжету, режисерських 
прийомів, засобів виразності, що відповідають можливостям сприйняття дитячою, пі- 
длітковою та юнацькою глядацькою аудиторіями. Огляд розвідок вітчизняних 1 
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зарубіжних науковців з обраного напрямку свідчить про наявність розробок лиш в ок- 
ремих галузях психолого-педагогічних, культурологічних, музикознавчих, театрозна- 
вчих наук. Комплексного наукового вивчення на міжгалузевому рівні, що інтегрує до- 
сягнення різних аспектів задля створення художньо-цілісної вистави для дитячо-юна- 
цького віку, на жаль, досі не провадиться. 

Режисерські інтерпретації музично-театральних творів, орієнтовані на озна- 
чену глядацьку аудиторію, передбачають відповідне розмаїття підходів. Дитячому до- 
шкільному й молодшому шкільному віку притаманний пріоритет казково-фантасти- 
чної тематики життєрадісного, оптимістичного характеру з акцентом на естетизацію 
позитивних вчинків улюблених героїв і використанням ігрових та ілюстративних за- 
собів виразності. Підлітки надають перевагу героїко-патріотичній, легендарно-міфо- 
логічній образності з превалюванням певних ціннісних орієнтирів, вихованням акти- 
вної громадянської позиції, призначених розвивати у них здатність до самостійного 
аналізу переглянутого твору. Тривалість вистави збільшується, а її темпоритм задля 
уникнення монотонності, що підсвідомо дратує підлітків, повинен весь час змінюва- 
тися. 

Для юнаків рекомендуються ускладнені режисерські підходи із застосуванням 
інтегрованих засобів виразності, котрі тяжіють до синкретизму, звернення до мета- 
фор, символів, алегорій, спрямованих на індивідуальне сприйняття глядачем одних і 
тих самих подій і явищ. Тривалість вистави не обмежується часом, її темпоритм ба- 
жано змінювати. Слід надати публіці можливість насолодитися мистецьким видови- 
щем та обміркувати прийоми спілкування персонажів. Перспективи подальших дос- 
ліджень полягають у визначенні відповідних творів для репертуару музичних театрів 
України та формуванні режисерських концептів, що можуть бути втілені у музично- 
театральних виставах, орієнтованих на дитячо-юнацьку глядацьку аудиторію. 


Стаття надійшла до редакції 30.09.2020 року 
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CHILDREN'S AND YOUTH REPERTORY 
OF THE MODERN MUSICAL THEATRE IN UKRAINE: 
RESEARCH PROBLEMS OF THE DIRECTOR'S CONCEPT 


The aim of the study is to determine the degree of research of the repertoire policy of the 
Ukrainian musical theatres in the context of works for children and youth; to emphasize the role of 
the director in selecting the appropriate techniques and artistic expressions aimed at young auditory. 

The object: children's and youth repertoire of modern Ukrainian musical theatre and its di- 
rectorial incarnations, the nature of interpretations and their compliance with the young viewers' per- 
ception. 

The methodology implies the use of a system and analytical method, which allows carrying 
out theoretical and methodological generalization of scientific concepts, works and proposals of lead- 
ing scientists in order to find a new scientific understanding of children's and youth repertoire of 
modern Ukrainian musical theatre. Functional-structural analysis makes it possible to determine the 
functional component of musical theatre and repertoire focused on the young audience, in particular, 
to form the principles and values of the influence of theatrical art on the individual. With the help of 
traditional methods of art research: genre, stylistic, interpretive approaches to directorial modifica- 
tions of the repertoire in accordance with the modern requirements. 

The relevance of the study: exploring the little-studied topic of children's musical theatre in 
Ukraine, drawing the experts' attention to the gaps that arise in the process of vector determination 
in the groups' repertoire policy. The appeal to these aspects is signified by the need of finding the 
new directorial approaches if solving modern problems of children's and youth repertoire of musical 
theatres in Ukraine at the time of global changes in artistic culture. Art education of the young gen- 
eration of the information technology era is an important component of comprehensive personal de- 
velopment. 

Findings and conclusion: the study of the problem of solving children's and youth subjects 
in Ukrainian musical theatres at the time of modern socio-cultural challenges allows us to state the 
lack of a systematic differentiated approach to the theme choice, directing techniques, artistic 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Bun. 46 43 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





expression which are appropriate for the children's, teenagers’ and youth perception. The review of 
domestic and foreign researches on the chosen problems testifies to the existence of some separate 
developments in psychological and pedagogical, culturological, musicological, theatrical sciences. 
Unfortunately, there is still no comprehensive intersectoral scientific research that integrates the var- 
ious achievement in order to create an artistically holistic performance for children and youth. The 
format of directorial incarnations of musical and theatrical performances of the specified repertoire 
implies the differentiation of directorial approaches to its interpretations in accordance with the pe- 
culiarities of the musical drama of works which are focused on the relevant audience. The further 
research prospects lay in the opportunity to identify examples of relevant works for the re-pertoire of 
the musical theatre in Ukraine and to establish the relevant directorial concepts that can be embodied 
in musical and theatrical performances aimed at children and youth audiences. 


Keywords: Musical theatre of Ukraine, child-youth repertoire, director's concept, intersec- 
toral approach, musical and theatrical works, children's opera. 


Шевелёва А. B. Детско-юношеский репертуар современного музыкального театра 
Украины: проблемы исследования режиссерского концепта 

Рассмотрен репертуар украинских музыкальных театров относительно наличия худо- 
жественных произведений для детско-юношеской зрительской аудитории. Проанализирован 
характер интерпретаций подобного репертуара музыкальных театров Украины в контексте 
мировых тенденций режиссерских поисков и экспериментов. Очерчен круг подходов, мето- 
дов, приемов, средств выразительности, отвечающих запросам данных возрастных категорий. 
Охарактеризовано соответствие современных режиссерских трактовок указанного репертуара 
психологическим особенностям детей, подростков и юношества, определено их влияние на 
формирование мировоззренческих позиций молодого поколения. Установлена диспропорция 
между взрослой и детско-юношеской аудиторией в реализациях постановок профессиональ- 
ными театральными коллективами. Выявлена необходимость соблюдения межотраслевого 
подхода в режиссерских воплощениях детско-юношеского репертуара, предусматривающего 
обязательный учет психолого-педагогического, этико-эстетического, искусствоведческого ас- 
пектов. Выяснено своеобразие музыкального театра, диктующего особые правила сцениче- 
ского воплощения произведений для выбранных возрастных категорий. Обозначены форматы 
музыкально-театральных спектаклей детско-юношеского репертуара, предусматривающие 
дифференциацию подходов к его трактовкам в соответствии с особенностями музыкальной 
драматургии произведений, ориентированных на детскую, подростковую и юношескую зри- 
тельские аудитории. Определены приоритеты музыкально-театральных произведений в соот- 
ветствии с возрастными предпочтениями, актуальными в эпоху современного информацион- 
ного общества. Констатировано отсутствие системного видения в выборе режиссерской кон- 
цепции, приемов, изобразительных средств, соответствующих восприятию юных зрителей. 


Ключевые слова: музыкальный театр Украины, детско-юношеский репертуар, режис- 


серский концепт, межотраслевой подход, музыкально-театральные произведения, детская 
опера. 
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РЕЖИСЕРСЬКИЙ ЗАДУМ ОПЕРНОЇ ВИСТАВИ 
КРІЗЬ ПРИЗМУ СУЧАСНОЇ ТЕАТРАЛЬНОЇ ЕСТЕТИКИ 


Розглянуто новітні тенденції розвитку європейського оперного театру, їхній 
вплив на репертуарну політику в Україні. Досліджено пошуки нових форм музично- 
сценічного мистецтва на стиках театральних жанрів, зростаюча роль провокативних 
способів відображення життя, розрив сучасних прийомів вираження з класичними. 
Проаналізовано процес трансформацій оперних вистав крізь призму сьогоденної те- 
атральної естетики, експериментування молодих митців. Встановлено режисерський 
контент музичної постановки в нинішніх соціокультурних реаліях. З'ясовано 
дуалістичну природу задуму оперної вистави, її характерні ознаки. Окреслено важ- 
ливість співпраці режисера з диригентом у розробці концепції майбутньої постановки 
та її втіленні. Визначено структуру режисерського задуму, змістове наповнення його 
компонентів: трактування сценічного твору, дійових осіб, образне бачення вистави, 
розуміння жанру, розробка композиційної побудови, принципів мізансценування, 
сценарно-просторового і пластично-динамічного вирішення майбутнього сценічного 
видовища. У подальшому додаються: розробка макету, ескізів костюмів, принципів 
світлового оформлення, вироблення способу акторської гри, добір виражальних за- 
собів. Охарактеризовано трактування сценічного твору як мистецького акту, конкре- 
тизовано надзавдання, наскрізну дію вистави, уточнено жанрові й стильові особли- 
вості, основний і побічний конфлікти драматургії. Виділено вінець режисерського за- 
думу - формування контурів і головних компонентів загального образу спектаклю. 
Підкреслено умовність, поліфонічність, метафоричність у мистецтві театру, які засо- 
бами асоціативного перетворення оформлюють життєвий потік дійсності в художньо- 
сценічний образ. Доведено, що задум як узагальнений творчий намір майбутньої ви- 
стави надає процесу творення спектаклю певного режисерського формату, визначає 
напрям пошуку художніх виражальних прийомів, сприяє кристалізуванню її худож- 
ньо-сценічної цілісності. 


Ключові слова: музичний театр України, сучасна театральна естетика, 
оперна вистава, режисерський задум. 


Постановка проблеми. Сучасна епоха - час докорінних змін в естетиці му- 
зично-театрального мистецтва. Розпочавшись у ХХ столітті, вона триває й у наші дні. 
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Виникають усе нові й нові різновиди драматургії, поглиблюється синтез жанрів, фор- 
муються раніше неможливі жанрові утворення, збагачуються засоби сценічної видо- 
вищності. 

Пошуки нових форм музично-сценічного мистецтва все частіше відбуваються 
на стиках театральних жанрів, зростає роль провокативних способів відображення 
життя, спостерігається розрив між сучасними прийомами висловлення і класичними. 
Однак слід розрізняти метод пізнання, організації і втілення театрально-сценічного 
мистецтва й естетику та форму художнього вираження. 

Метод роботи над певною формою театрального мистецтва як шлях до- 
слідження і відтворення дійсності у мистецтві вироблявся століттями, збагачуючись 
досвідом не одного покоління видатних діячів театральної сцени. Арістотель, 
В. Шекспір, Мольєр, Вольтер, Й. В. фон Гете, К. Станіславський, B. Меєрхольд, Л. Кур- 
бас, П. Брук... Кожен із них доклав колосальних зусиль, щоб на сьогодні майстри му- 
зичної режисури мали чітку усталену систему роботи над утіленням синтетичного ви- 
довища, якої дуже важливо дотримуватися. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Сучасні режисери музичного те- 
атру працюють в умовах панування естетики постмодернізму, особливості якої оха- 
рактеризувала Н. Маньковська!. Вплив європейського оперного театру на українсь- 
кий, вимоги до сучасного режисера як лідера творчого процесу обгрунтувала М. Чер- 
кашина-Губаренко?. Мистецтвознавці здійснили структурний аналізз головних YHH- 
ників, що сприяють поєднанню різних компонентів у синтетичну цілісність оперної 
вистави. Особливостям оперної драматургії кінця ХХ століття, які впливають на ре- 
жисерські пошуки та експерименти в музичному театрі, присвячена праця А. Баєвой. 
Метод дієвого аналізу оперної партитури в контексті музичної драматургії та сценіч- 
ної дії, що становить основу режисерського задуму майбутньої вистави, розкрили 
€. Акулов5 i Б. Покровськийё. Співпрацю режисера і диригента над партитурою твору 
з окресленням його концептуального бачення композитором дослідила М. Нестьева7. 
Особливості режисерського задуму розкрили видатні діячі театральної сцени 
К. Станіславський? i Г. Товстоногов». Автор цієї публікації комплексно проаналізував 


! Маньковская Н. Б. Эстетика постмодернизма. Санкт-Петербург: Алетейя, 2000. 337 c. 

? Черкашина-Губаренко М. Р. Європейський оперний театр нового тисячоліття: Шляхи онов- 
лення // Часопис Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського: наук. журнал. Київ, 
2008. Хе 1. С. 118-125. 

3 Черкашина-Губаренко М. Р. Структурний аналіз оперного твору (стаття перша) // Часопис 
Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського: наук. журнал. Київ, 2009. Хо 2(3). 
С. 58-76; стаття друга: Мо 4(5). С. 142-153. 

^ Баева А. А. Оперная драматургия конца XX века // Баева А. А. Русская опера второй половины 
ХХ века. Москва: РАТИ - ГИТИС, 2012. С. 107-132. 

5 Акулов Е. А. Оперная музыка и сценическое действие. Москва; Екатеринбург: Кабинетный 
учёный, 2016. 388 с. 

9 Покровский Б. А. Музыка и действие (метод действенного анализа оперной партитуры). За- 
мысел оперного спектакля // Покровский Б. А. Введение в оперную режиссуру. Москва: РАТИ – ГИ- 
ТИС, 2009. С. 11-37. 

7 Нестьєва M. І. Режисер і композитор: однодумці чи супротивники? // Часопис Національної 
музичної академії України імені П. І. Чайковського: наук. журнал. Київ, 2012. Хо 3(16). С. 11-16. 

$ Станіславський К. С. Робота актора над собою. Київ: Мистецтво, 1953. 671 с. 

Товстоногов Г. А. Зеркало сцены: в 2 т. Т. 1. Москва: Искусство, 1980. 303 с. 
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методологію створення режисерського задуму оперної вистави в умовах панування 
естетики постмодернізму. 

Мета публікації - переосмислити концептуальні підходи до створення ре- 
жисерського задуму вистави крізь призму сучасної театральної естетики. 

Виклад основного матеріалу. Одним із головних моментів у роботі над ви- 
ставою є вироблення режисерського задуму. Це - другий із трьох розділів постановоч- 
ного плану спектаклю, він є результатом режисерського аналізу драматургії і має бути 
втілений на сцені зусиллями всієї команди, помноженими на талант творчих особи- 
стостей-однодумців. 

Режисерський задум вистави має дуалістичну природу: він одночасно є концен- 
тратом образно-емоційного змісту й форми майбутньої постановки і творчо-виробни- 
чою основою її вирішення. Високий злет думки, образне бачення, художньо-асоціа- 
тивні уявлення щодо майбутнього видовища мають бути втілені у конкретній сцено- 
графічній формі, здійснені за визначений час і пройти всі постановочні етапи (від 
читки і дослідження драматургії до прем'єри). 

Роль режисера у реалізації музичної вистави в наш час надзвичайно зросла, але 
в народженні задуму та його відтворенні він має співпрацювати з диригентом-поста- 
новником. Від цього залежить гармонійність, методичність роботи й охоплення усіх 
компонентів колективної творчої праці. Диригент допомагає режисеру почути ви- 
ставу, а режисер диригенту - побачити її, зберігаючи концепцію композитора. Від 
того чи стануть вони однодумцями залежить життєдайність музично-сценічного ан- 
самблю в проєкті. 

Проаналізувавши спільно з диригентом твір, сформулювавши тему, проблему, 
ідею, визначивши конфлікт і сили, задіяні в ньому, виявивши подієвий ланцюг його 
розвитку, наскрізну і контрнаскрізну дію, жанр і стиль драматургії, окресливши ха- 
рактери персонажів, можна формувати задум майбутньої вистави. Він має певну 
структуру: трактування сценічного твору; трактування дійових осіб; образне бачення 
вистави; визначення жанру вистави; розробка композиційної побудови, принципів 
мізансценування, сценарно-просторового і пластично-динамічного вирішення. y 
подальшому додаються: розробка макету, ескізів костюмів, принципів світлового 
оформлення; випрацювання способу акторської гри; добір засобів виразності. 

Особливої уваги в режисерському задумі потребують компоненти трактування 
вистави. Режисер уточнює, поглиблює тему, проблему, ідею уже своєї особистої, 
вистражданої, продуманої, емоційно вибудованої постановки або надає їм парадок- 
сального тлумачення. 

Дуже важливо, щоби між драматургом і режисером був творчий взаємозв'язок, 
розуміння, гармонія. Адже твір талановитого митця дає широкий простір для ре- 
жисерської фантазії. Звичайно, постановник використовує допоміжні знання, істо- 
ричний та емоційний досвід роботи над драматургією, минулі втілення твору, почи- 
наючи від року його написання. «Воювати» з автором п'єси (сценарію) не варто, 
краще обрати літературну першооснову, де нічого не треба буде ламати «через 
коліно». 

Трактування твору - це креативне визначення й конкретизація режисером над- 
завдання, наскрізної дії вистави, уточнення жанрових і стильових особливостей твору, 
основного й побічного конфліктів драматургії. 

Студент, нині випускник кафедри оперної підготовки та музичної режисури 
Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського Антон Литвинов, 
працюючи на ПІ курсі над оперою О. Бородіна «Князь Ігор», ретельно й відповідно до 
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традиції методології аналізу цього твору склав режисерський задум. Знаючи, що 
«Князь Ігор» у всьому світі визначається як героїчна опера, студент ставить запи- 
тання: «А в чому героїка дій Ігоря, який привів своє військо до поразки, а людей до 
загибелі, державу до занепаду, а себе до полону і приниження? Хто винен у далеко не 
героїчному результаті походу князя, де витоки поразки і де підвалини все ж потен- 
ціального відродження? Винен князь Ігор як диктатор та глава країни і винен народ 
як джерело влади того ж князя Ігоря. 

Ігор як глава держави 1 війська погано підготувався до походу. У його таборі є 
зрадники, заколотники, дезертири, люди, які не перебирають на себе загальну ідею 
боротьби з поневолювачами. Військові, духовенство, еліта князівства не помічають 
ані реального стану речей у князівстві, ані божественних" попереджень, які шле небо, 
1 готові тотально займатися шапкозакиданням. Все це і є причиною поразки - за- 
гальне нехлюйство як володаря князівства, так і джерела влади - народу. Звичайно, у 
фіналі опери Ігор і народ, зазнавши катастрофи, роблять висновки, а головне - прий- 
мають вірні рішення, дякуючи яким виникає надія на майбутнє відродження князів- 
ства. Героїзм - це сила духу, жити за законами правди, вміння згуртуватися перед не- 
безпекою, направити розум і зусилля на визнання і виправлення власних помилок»". 

Виходячи з особистого емоційного, інтелектуального ставлення режисера-сту- 
дента до драматургії, у його задумі виявляється серйозна корекція авторської теми, 
проблеми та ідеї, а в надзавданні вистави всі компоненти пронизуються величезною 
пересторогою, попередженням про нашу спільну відповідальність за все, що доручає 
доля. 

Звичайно, задум А. Литвинова не надуманий формально зовнішніми виснов- 
ками, а випливає 3 ідейно-тематичного аналізу твору, глибинного розгляду кон- 
флікту, помноженого на історичний досвід життя, зокрема і нашого українського. 
Якщо тему, проблему, ідею драматургії можна уточнювати, поглиблювати, розши- 
рювати, порівнювати з сучасним поглядом на них, то надзавдання вистави - це суто 
режисерська позиція постановника, його індивідуальне, особистісне звернення до 
глядача, ідейно-громадянська спрямованість, головна мета роботи. 

Надзавдання спектаклю - фундаментальна складова режисерського задуму, 
константа, яка має привести до цілісності, ансамблевості й гармонійності. Най- 
повнішу формулу поняття визначив класик світового театру К. Станіславський: «Над- 
завдання - основна, головна, всеохоплююча мета, яка притягує до себе всі без винятку 
завдання, що викликані творчим устремлінням рушіїв психічного життя і елементів 
самопочуття артисто-ролі»?. 

Необхідно, щоби надзавдання вистави детермінувалося драматургією, не пере- 
носилось автоматично з режисерського аналізу в задум видовища, а витікало зі струк- 
тури твору. Придумане, притягнуте, прилаштоване з контексту іншої драматургічної 
дійсності, воно надасть процесу творення вистави штучності, формальності. 

Надзавдання передбачає зосередженість на розвитку наскрізної дії спектаклю, 
адже вони взаємопов'язані й перевіряються одне одним. Дуже важливо не лише пра- 
вильно визначити надзавдання, а й знайти формулу, яка буде близькою, актуальною, 
а головне хвилюючою для глядачів. А це те, що спонукатиме їх до роздумів над ав- 
торською виставою. 





"Литвинов А. Постановочний план вистави О. Бородіна «Князь Ігор»: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2014. С. 3. 
2 Станіславський К. С. Робота актора над собою. Київ: Мистецтво, 1953. С. 355. 


48 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





Визначаючи поняття наскрізної дії, К. Станіславський так формулює ї сутність: 
«Дійове внутрішнє стремління через всю п'єсу рушіїв психічного життя артисто-ролі 
ми називаємо нашою мовою наскрізна дія. «...» Лінії стремління рушіїв психічного 
життя, що зародилися від інтелекту (розуму), хотіння (волі) і емоції (почуття) <...>, 
сприйнявши в себе частки ролі, пройнявшись внутрішніми творчими елементами 
<...> з'єднуються, сплітаються <...> і ніби зав'язуються в один міцний By30JI»!. 

Надзавдання, наскрізна дія у поєднанні з головною становлять основу тракту- 
вання дійових осіб, визначення їхнього місця і ролі у сценічній боротьбі, їхніх над- 
завдань, наскрізних дій, взаємовідносин, «зерна» образів. 

У режисерському задумі вистави «Ноктюрн» М. Лисенка у циклі «Опера для 
міста» на Андріївському узвозі Києва вже згадуваний випускник кафедри Антон Лит- 
винов так визначає своє надзавдання: «Кожна мистецька, архітектурна, культурна 
цінність, кожен будинок - маленька казка. Місто живе, поки казки, зливаючись в одну 
колискову, оберігають його від агресії та негативу і готують нас вночі до нового світ- 
лого ранку. Бережіть нашу спільну казку»?. Постановка, здійснена і показана в Києві 
у 2018 році, підводить глядача до усвідомлення відповідальності за збереження куль- 
турного простору, навколишнього життя і закликає бути в ньому максимально актив- 
ними. 

Основний вплив на формування майбутнього задуму має визначення жанру 
драматургії, режисерське бачення жанру вистави. Видатний театральний режисер 
Г. Товстоногов дає таке визначення жанру: «Спосіб відображення життя, кут зору ав- 
тора на дійсність, переломлений у художньому образі, i є жанр»). Ще студентом автор 
цієї публікації засвоїв формулювання: жанром називають сукупність таких особливо- 
стей твору, які визначають емоційне ставлення митця до об'єкту зображення: жах і 
співчуття у трагедії, гомеричний сміх у буфонаді, ласкаву усмішку у водевілі тощо. 
Може бути «погляд» чи «емоційне ставлення до дійсності» або «об'єкт зображення», 
але ніде не вказано на той компонент, який визначає жанр. 

Ланцюжок «витікання» жанру з драматургії (у музичному театрі - з музичної 
драматургії) має таку послідовність: життєві негаразди змушують різні протиборчі 
сили діяти, робити вчинки, які творять факти подієвого ряду, що породжують кон- 
флікт, дають напрям і характер його розвитку, а найголовніше - визначають спосіб 
його розв'язання. Основні жанри найточніше розрізняються за характером і способом 
розв'язання конфлікту: у трагедії він не вирішується, у драмі - важко вирішується, у 
комедії - легко вирішується. Звичайно, є багато нових жанрів, які походять від основ- 
них. На їхнє формування впливають також інші фактори, але головний чинник утво- 
рення жанру - саме конфлікт: його зародження, побудова, перебіг і розв'язання. 

Жанр вистави залежить і від обрання режисером типу умовності як міри 
співвідношення конкретного й абстрактного, побутово-історичної достовірності й уза- 
гальнення. Жанр визначає зміст і форму спектаклю, усі його компоненти (акторське, 
образотворче, музичне, хореографічне та інші види мистецтва) й матеріалізується в 
системі конкретних засобів сценічної виразності. Потреба дотримання жанру поста- 
новки диктує такі її складові: міру умовності, зоровий і тональний образи, атмосферу, 





! Станіславський К. С. Робота актора над собою. Київ: Мистецтво, 1953. С. 355. 

2 Литвинов А. Постановочний план вистави М. Лисенка «Ноктюрн»: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2018. С. 9. 

3 Товстоногов Г. А. Зеркало сцены. Том. 1. Москва: Искусство, 1980. С. 173. 
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мізансценування, пластику, спосіб взаємодії актора із глядачем, природу почуттів, ма- 
неру гри акторів, темпоритм. Усі елементи художнього жанру обумовлені самим жит- 
тям, випливають із драматургії, еволюціонують у процесі роботи постановника і вико- 
навців, переплітаючись із різними додатковими жанровими ознаками. Тут важлива 
позиція режисера щодо визначення і творення жанрової цілісності вистави. 

Вінцем режисерського задуму має стати формування контурів та основних ком- 
понентів загального сценічного образу спектаклю. Мистецтво театру творить із потоку 
дійсності нове життя, художньо переосмислене драматургом, а далі - режисером 1 ви- 
конавцями. Воно передбачає умовність, поліфонічність, метафоричність, які засо- 
бами асоціативного перетворення, оформлюють його в художньо-сценічний образ. 
Відомий український режисер і театральний педагог Влад Неллі так формулює це по- 
няття: «Образ - основа основ мистецтва, неповторне художнє явище, специфічний 
спосіб вираження дійсності, своєрідно спрямованої митцем і по-своєму відбитої в його 
фантазії; образ - показ людини, природи або окремих життєвих фактів "за законами 
краси”; образ - поетичне вираження ідеї в живому унаочненому вигляді» !. 

Несформований, недодуманий, хоча б контурно, загальносценічний образ 
спектаклю в режисерському задумі дуже важко створити безпосередньо в роботі на 
сценічному майданчику, де творчий процес може бути фрагментарним, непослідов- 
ним, імпульсивним, емоційним, а то й нервовим. Задум як узагальнена творча модель 
майбутньої вистави надає процесу її творення певного режисерського формату, визна- 
чає напрям пошуку художніх виражальних засобів, сприяє компонуванню цілісного 
художньо-сценічного образу. І чим чіткіше формулює режисер задум вистави, тим 
більш конкретним є добір постановочної і виконавської груп для створення мистецьки 
досконалого спектаклю. 

Студентка, нині випускниця кафедри оперної підготовки та музичної режисури 
Лада Шиленко при роботі над оперою В. Кирейка «У неділю рано... (Туркиня)» визна- 
чає тему драматургії: «"Стихія гріха", породжена пристрастю, якій піддаються персо- 
нажі твору; Мавра, піддавшись пристрасті, зрадила шлюбного чоловіка, чим при- 
рекла спільного сина Гриця на роздвоєння душі, а потому і на його загибель; Гриць, 
що не зміг встояти перед пристрастю i, маючи кохану Настку, "захмурив" голову Typ- 
кині; Туркиня, дізнавшись про зраду коханого, піддалась емоціям, втратила розум і 
напоїла Гриця смертельним зіллям. 

Отже, боротьба людини за визволення від стихії гріха, породженого неконтро- 
льованою пристрастю на Гуцульщині кінця XIX столитя»?. 

Сутністю даної драматургії Л. Шиленко називає «проблему стихії гріха, якому 
неможливо протистояти». Ідея опери формулюється відносно її теми так: «Непере- 
борна, неконтрольована пристрасть затягує людину у вир стихії гріха і прирікає лю- 
дину на загибель»?. Відповідно колізія - «конфлікт між протистоянням та потуран- 
ням стихії пристрасті, що породжує гріх і послаблює людину, її силу і волю»". 

Виходячи з ідейно-тематичного аналізу твору, надзавдання вистави визна- 
чається закликом, спочатку до постановочно-виконавчої групи, а згодом і до глядачів: 


! Неллі В. О. Про режисуру. Київ: Мистецтво, 1977. С. 94. 

2 Шиленко Л. А. Постановочний план вистави «У неділю рано... (Туркиня)» В. Кирейка: руко- 
пис. Київ: НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2014. С. 5. 

3 Там само. 

^ Там само. 
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«Оволодівайте власною стихією пристрасті, щоб вона не оволоділа вами, не ввела вас 
y непереборний гріх і не згубила вас!»'. 

Так у режисерському задумі викристалізовується поняття «стихії пристрасті». 
Пристрасть, як правило, егоїстична, спалахує несподівано, імпульсивно, часто іде- 
алізуючи предмет бажання, потребує негайного задоволення та почуття, яке може 
швидко зникнути. Пристрасть - це сильна, цілеспрямована жага, яка часто позбавляє 
людину вольового контролю над собою. Чіткість і продуманість режисерського задуму 
Л. Шиленко дали належний художній результат при постановці. 

Художник-постановник запропонував відповідний задуму сценографічний мо- 
дуль - довжелезний, змієподібний, що, випливаючи із-за задника зверху донизу по 
діагоналі, несеться через усю сцену, перелітає оркестрову яму і прямує до глядацької 
зали, наче карпатський смерековий пліт, який, сплавляючи ліс, ганяють по гірських 
річках плотогони. На ньому - на поверхні, всередині, проникаючи через люки й от- 
вори, та обабіч і розгортається дія вистави. Застосований принцип вирішення сценіч- 
ного простору дає можливість сценічній історії миттєво переходити від одного місця 
до іншого, змінювати характер дії від камерності до епічності. 

Із пластично-образної концепції спектаклю цілком логічно вималювався спосіб 
існування актора у виставі - динамічний, романтично-каскадний, симультанний. Дія 
розгортається одночасно на різних «поверхах» сцени. Активність і поліфонічність 
мізансцен, зливаючись із динамічними комбінаціями пластично-просторового мо- 
дуля, надають постановці стрімкості й легкості. 

Надзвичайно важливим у ході навчання режисера музичного театру є глибоке 
і чітке засвоєння студентами методології формування режисерського задуму вистави. 
Адже від точного, конкретно образного бачення втіленої на сцені драматургічної пер- 
шооснови залежить плідний процес творення видовища, його художній вплив на гля- 
дача і слухача, творче довголіття спектаклю. 

Шлях просування студента-режисера до засвоєння основ професії, його вірний 
напрямок перевіряються саме правильною побудовою процесу компонування влас- 
них постановочних планів практичних робіт. Нижче проаналізовано працю студентів 
кафедри оперної підготовки та музичної режисури академії над оперними творами 
сучасних українських композиторів. 

Студентка ПІ курсу, нині магістрантка першого року навчання кафедри НМАУ 
ім. II. I. Чайковського Марина Рижова працювала над музичною драмою Ірини Губа- 
ренко «Соляріс». Музично-драматичний матеріал, який композиторка вивчала у 
1980-х роках, не був завершений та існував лише в ескізній формі: літературна і му- 
зична розробка вступу, першого епізоду, вісім віршованих текстів і пісень героїв, 
окреслена система персонажів. Авторка визначила жанр твору як рок-оперу. 

Аналіз наявного матеріалу переконує, що композиторка проявила себе як тон- 
кий лірик, глибокий психолог, митець індивідуального бачення світу, самобутній за 
засобами його художнього відображення. Її трактування твору С. Лема вирізняє осо- 
бистісний погляд на проблематику «Соляріса». 

Студентка-режисер визначає темою музичної драми «Соляріс» «руйнівне, без- 
змістовне свавілля людини по відношенню до навколишнього природного середо- 
вища, його внутрішнього світу, програмування нею конфліктного існування Людини 


! Шиленко Л. A. Постановочний план вистави «У неділю рано... (Туркиня)» В. Кирейка: руко- 
пис. Київ: НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2014.С. 6. 
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і Всесвіту» !. Звідси випливає ідея: «Людина прагне підпорядкувати собі Всесвіт, проте 
вона не здатна навести лад навіть у власному житті. І тому, тільки зберігши кожну 
окрему Людину у кожному окремому “собі”, можна зберегти Людство від самозни- 
щення»?. Конфлікт визначається як «протиставлення між собою процесу наведення 
духовного та морального порядку у житті людей та бездумного руйнування духовної 
сфери нашого життя бездушним “технічним прогресом"»?. 

Жанр вистави характеризується як «фантасмагорія, складові якої - фантастич- 
ний, ірреальний світ, в якому відбуваються фантастичні події; діють утаємничені пер- 
сонажі; присутні фантасмагоричні видіння та емоційна нестабільність героїв, 
напівсон їх існування; відсутнє відчуття реальності»". У подальшій практичній роботі 
над виставою викристалізовується «філософський ескіз історії про Людство, яку ми 
втрачаємо в гонитві за досягненнями цивілізації»). 

Молода драматургиня Анастасія Чувакова створила лібрето вистави за ескізом 
І. Губаренко й текстом роману С. Лема, максимально наближене до сценарного плану 
авторки музики. Сучасна композиторка Марина Чабан провела організаційну і творчу 
роботу з редакції музичного матеріалу, акомпанементу музичних номерів, уточнення 
мелодійного малюнка партій та адаптування 1х під склад виконавців, затверджений 
режисером. 

Відповідно викристалізувався сценічно-візуальний контур вистави - симуль- 
танне, умовне вирішення простору, розділеного на дві половини, у центрі яких розта- 
шовані металеві ванни - одна 3 водою, а інша із землею - як дослідницькі майданчики 
Солярісу та Землі. Два простори, два світи різняться за кольором: холодна, біла сфера 
наукових досліджень Солярісу й тепло-червоне світло Землі. Яскраво жовта колори- 
стична палітра виникає у ліричних сценах Кельвіна й Харі. 

Робота над утіленням опери-ескізу «Соляріс» І. Губаренко дала змогу pe- 
жисеру-постановнику отримувати цінні навички роботи з музикою сучасного компо- 
зитора, навчатися формувати режисерський задум вистави, знаходити шляхи його 
практичного втілення. Загадкова, містична, фантастична тематика музичної драма- 
тургії І. Губаренко змусила режисерку й постановочно-виконавчу групу шукати цікаві, 
парадоксальні засоби виразності. Камерність твору з відсутністю масових і хорових 
сцен, невеликий склад дійових осіб дали можливість режисерці зосередитися на вибу- 
довуванні внутрішнього світу персонажів, динамічному розвитку сюжетної лінії ви- 
стави. 

Вистава пройшла апробацію як майстерклас на Міжнародній науково-практич- 
ній конференції «Актуальні проблеми музичного театру в контексті соціокультурних 
викликів сучасності» (3 березня 2020 року, Національна музична академія України 
імені П. І. Чайковського, м. Київ), на всеукраїнських фестивалях, де отримала від- 
знаки журі. 

Дипломний проєкт випускника кафедри Миколи Барановського «Сват мимо- 
волі» В. Губаренка став помітною подією 2016 року. Передував цьому правильний 





ГРижова М. Постановочний план вистави «Соляріс» I. Губаренко: рукопис. Київ: НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2018. С. 4. 

2 Там само. 

3 Там само. 

^ Там само. C. 5. 

5 Там само. С. 6. 
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вибір студентом музично-драматичного матеріалу. «Твір В. Губаренка - прекрасна ос- 
нова для навчально-режисерської роботи, в якому органічно поєднується класична 
оперна традиція, досконала оперна форма з цілісною системою художніх виражаль- 
них засобів модерного мистецтва. «...» вона зрозуміла й близька широкому колу гля- 
дачів, адже за основу лібрето взято блискучі твори класика української літератури 
Г. Квітки-Основ'яненка "Шельменко-денщик" та "Українські дипломати". <...> Гля- 
дачі хочуть бачити на сцені високі пристрасті, спостерігати, як герої кохають, страж- 
дають, досягають своєї мети. І тільки тоді їм стає цікавою вистава, коли вони знайдуть 
у героях вистави частинку ce6e»!. 

Режисер, визначивши темою вистави «проблему свободи вибору як 
найціннішого багатства людини, вибору свого шляху і права на особисте щастя в умо- 
вах тотальних соціальних забобонів, заборон та надмірної батьківської опіки»?, визна- 
чає і драматичний конфлікт: «...зіткнення справедливого прагнення закоханих 
Пазіньки й капітана Скворцова бути разом із забороною їм у цьому батьками 
Пазіньки, підкріпленою і виправданою забобонами соціального середовища. Виграти 
у цьому протистоянні, врятувати справжні почуття героїв може тільки талант закоха- 
них та їхніх симпатиків»). Отже, ідея вистави: «Талант - найсильніша зброя, 
найдієвіший засіб у боротьбі проти насильства, поневолення i агресії»". 

Каскадність розвитку подієвого ряду конфлікту й підказала режисеру образно- 
сценографічний модуль вистави - велику паркову гойдалку в оточенні картонного 
парку з картонними деревами, кущами, озерцем і каченятами. На цій гойдалці пере- 
тинаються історії відносин Шельменка зі Шпаком і Скворцовим, розробляються 
плани насильної видачі Пазіньки заміж за Лопуцьковського, викрадення та вінчання 
Пазіньки й Скворцова, включення в інтригу авантюрної Євжені, насамкінець, на пар- 
ковій гойдалці відбуваються також любовні перипетії Скворцова і Пазіньки, Шель- 
менка і Мотрі. 

Розроблений у режисерському задумі загальносценічний образ гойдалки- 
життя, гойдалки-долі по-різному проявляє героїв вистави. Одних пробуджує, інших - 
викидає, третіх - заколисує. Цей образ виявляє: спосіб існування персонажів — 
швидко перемінний, каскадний, пристосований до легко вичерпної колізії; атмосферу 
вистави - мінливу, невимушену, просякнуту сонцем і соковитим гумором; темпоритм 
- стрімкий, що органічно перетікає від ліричної течії конфлікту до каскадно-динаміч- 
ної. Детально випрацюваний задум допоміг режисеру вибудувати чітку композиційну 
структуру спектаклю, вишикувати в ній цікаву психологічно достовірну галерею об- 
разів, створити гармонійну хвилюючу постановку. 

Відомий театральний режисер і педагог Олексій Попов стверджував: «Запору- 
кою художньої цілісності вистави, перш за все, є точність, стрункість і якість режисер- 
ського задуму»»?. 

Висновки. Глибоко пророблений режисерський задум є основою цілісності й 
ансамблевості майбутньої вистави. Режисерський задум має бути вивірений у всіх 
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його складових, являти собою цілісне бачення спектаклю. Завдання режисера-поста- 
новника - здійснити сучасну, інтелектуально вивірену, емоційно вражаючу, жанрово 
витриману і, головне, цілісно ансамблеву виставу, де всі компоненти мають випливати 
із режисерського задуму та бути спрямованими режисерським надзавданням на ство- 
рення сценічного видовища. 


Стаття надійшла до редакції 09.08.2020 року 
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THE DIRECTOR'S CONCEPT OF THE OPERA PERFORMANCE 
THROUGH THE PRISM OF MODERN THEATRE AESTHETICS 


The aim of the study. Rethinking conceptual approaches to creating a director's concept for 
an opera performance through the prism of modern theatrical aesthetics. 

The object is to determine modern transformations of opera performances as the results of 
experimentation in the field of musical theatre of young directors of Ukraine. 

The methodology of research consists of an integrated approach to solving the problem of 
modern directorial incarnations of opera performances; it involves the use of a system and analytical 
method to study the factors of influence on modifications in musical theatre and a structural-func- 
tional one - to determine the concept of a director's intention in the relationship of its structural ele- 
ments. 

The relevance of the study due to the need to comply with the method of work on the per- 
formance developed by many generations of directors in the context of the search for new forms of 
musical and theatrical art in the context of postmodern aesthetics. 

Findings and conclusions. The article examines the latest trends in the development of the 
European opera house, their influence on the formation of repertoire policy in Ukraine. The search 
for new forms of musical and stage art at the junctions of theatrical genres, the increasing role of 
provocative forms of displaying life, the break of modern methods of expression with classical ones 
are investigated. The process of transformation of opera performances is analyzed through the prism 
of modern theatrical aesthetics, experimentation of young creators. The dualistic nature of the direc- 
tor's concept of an opera performance and its characteristic features have been clarified. The direc- 
torial content of staging a musical performance in modern socio-cultural realities has been estab- 
lished. The importance of cooperation between the director and the conductor in the development of 
the concept of the future performance and its implementation is outlined. The structure of the direc- 
tor's idea and the content of its components have been determined. In the experimental works of 
young directors, the interpretation of a stage work as a creative definition and concretization by the 
director of the super-task, the end-to-end action of the performance, clarification of the genre and 
style features of the work, the main and secondary conflict of drama is characterized. The crown of 
the director's intention is highlighted - the formation of the contours, the main components and com- 
ponents of the general stage image of the performance. Conditional, polyphonic, metaphorical in the 
art of theatre are emphasized, which, by means of associative transformation, shape the life stream of 
reality into an artistic and stage image. It is proved that the concept as a generalized creative intention 
of the future performance gives the process of its creation a specific directorial format, determines 
the direction of the search for expressive means, and contributes to the formation of its integral artistic 
and stage image. 


Keywords: musical theatre of Ukraine, modern theatrical aesthetics, opera performance, di- 
rector's idea. 


Ильченко II. И. Режиссерский замысел оперного спектакля сквозь призму совре- 
менной театральной эстетики 

Актуальность исследования обусловлена необходимостью соблюдения выработан- 
ного многими поколениями режиссеров метода работы над спектаклем в условиях поисков 
новых форм музыкально-театрального искусства в контексте эстетики постмодернизма. 

Научная новизна заключается в определении современных трансформаций оперных 
спектаклей как результатов экспериментирования в области музыкального театра молодых ре- 
жиссеров Украины. 
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Цель публикации — переосмысление концептуальных подходов к созданию режиссер- 
ского замысла оперного спектакля сквозь призму современной театральной эстетики. 

Методы исследования. Комплексный подход к решению проблемы современных ре- 
жиссерских воплощений оперных спектаклей предполагает использование системно-аналити- 
ческого метода для исследования факторов влияния на видоизменения в музыкальном театре 
и структурно-функционального — для определения концепта режиссерского замысла во взаи- 
мосвязи его структурных элементов. 

Основные результаты и методы исследования. В статье рассмотрены новейшие тен- 
денции развития европейского оперного театра, их влияние на формирование репертуарной 
политики в Украине. Исследованы поиски новых разновидностей музыкально-сценического 
искусства на стыках театральных жанров, возрастающая роль провокативных форм отображе- 
ния жизни, разрыв современных приемов выразительности и классических. Проанализирован 
процесс трансформации оперных спектаклей сквозь призму современной театральной эсте- 
тики, экспериментирования молодых творцов. 

Выяснена дуалистическая природа режиссерского замысла оперного спектакля, ее ха- 
рактерные признаки. Установлен режиссерский контент постановки музыкального спектакля 
в современных социокультурных реалиях. Очерчена важность сотрудничества режиссера с ди- 
рижером в разработке концепции будущего спектакля и его воплощения. Определена струк- 
тура режиссерского замысла, содержательное наполнение его компонентов. На эксперимен- 
тальных работах молодых постановщиков охарактеризовано трактование сценического про- 
изведения как творческого определения и конкретизации режиссером сверхзадачи, сквозного 
действия спектакля, уточнения жанровых и стилевых особенностей произведения, основного 
и побочного конфликтов драматургии. 

Выделен венец режиссерского замысла — формирование контуров, основных компонен- 
тов и составляющих общего сценического образа спектакля. Подчеркнуты условность, поли- 
фоничность, метафоричность в искусстве театра, которые средствами ассоциативного преоб- 
разования оформляют жизненный поток действительности в художественно-сценический об- 
раз. Доказано, что замысел как обобщенная творческая идея будущего спектакля придает про- 
цессу его создания конкретный режиссерский формат, определяет направление поиска выра- 
зительных средств, содействует формированию его целостного художественно-сценического 
образа. 


Ключевые слова: музыкальный театр Украины, современная театральная эстетика, 
оперный спектакль, режиссерский замысел. 
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ЕВОЛЮЦІЙНІ МОДИФІКАЦІЇ ТАНЦЮВАЛЬНИХ СЦЕН 
У КОНТЕКСТІ ГЕНЕЗИ УКРАЇНСЬКОЇ ОПЕРИ 


Розглянуто процес становлення танцювальних сцен в історичному контексті 
розвитку української оперної школи. Окреслено особливості застосування танцю на 
різних етапах формування національного репертуару у розбіжних конфігураціях 
українського музичного театру від витоків до сьогодення. 

Схарактеризовано основоположні принципи інтерпретації танцю в українській 
опері, закладені у початкових формах національного музичного театру - стародавніх 
ігрищах, ляльковому вертепному театрі, бароковій шкільній драмі, палацових театрах 
українських, польських, російських магнатів доби класицизму. У контексті генези 
українського музичного театру проаналізовано еволюційні модифікації пластично- 
хореографічного вирішення оперних вистав. Визначено усталені ключові підходи до 
трактування танцювальних сцен в українській опері, переважно позитивна роль хо- 
реографії у музичній драматургії вистави. Виокремлено відмінності українського 
оперного контенту від західноєвропейської і російської традицій, де вокал як уособ- 
лення душі людини або образу друга і танець як утілення спокус чи образу ворога до- 
волі часто перебувають в опозиції одне до одного. 

З'ясовано специфіку інтерпретації танцю в українській опері крізь призму її 
історичного становлення: від застосування дивертисментних зразків часів класи- 
цизму через ілюстративно-зображальні епохи романтизму, дієво-виражальні доби ре- 
алізму й радянської дійсності до умовно-символічних, абстрактних у культурі модерну 
й постмодерну. Установлено різні підходи до використання танцю в оперних виставах 
під час евакуації та на окупованих територіях з відмінностями на Сході й Заході 
України. Виявлено концептуальні підходи до жанрово-стильового трактування 
танцювальних сцен в українській опері згідно з театральною естетикою певного часу. 
Зосереджено увагу на перспективах появи нових жанрово-стилістичних формоутво- 
рень із тяжінням їхнього пластично-хореографічного вирішення до неосинкретизму. 


Ключові слова: український музичний театр, українська опера, танцювальні 
(пластично-хореографічні, балетні) сцени, еволюційні модифікації. 


Постановка проблеми. Український музичний театр початку ХХІ століття 


звертається до оперних творів різних історичних епох, жанрів і стилів, які презенту- 
ють ретроспективу його становлення від витоків до сьогодення. У цьому контексті 
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особливо важливо з'ясувати специфіку вирішення пластично-хореографічних сцен 
на різних етапах еволюції опери в Україні під впливом певних естетичних поглядів 
на театральне мистецтво, взаємодією вітчизняного і зарубіжного досвіду у постановці 
вистав. Нагальність визначення ролі танцю у процесі формування української опери 
актуалізує проблему вирішення пластично-хореографічного образу твору з 
урахуванням авторського задуму, його переосмислення в реаліях сьогодення, 
обгрунтовує необхідність проведення даних наукових розвідок. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Огляд наукової думки з пи- 
тань становлення українського музичного театру переконує, що його витоки до- 
сліджували Л. Корній!, М. Сулима?2; започаткування і становлення до 
ХХ століття в умовах Східної і Центральної України - O. Ізвариназ, О. Лисюк4, на 
теренах Західної України - Т. Мазепа?, С. Чарнецький?; творчі пошуки та експе- 
рименти доби модерну - Г. Веселовська”, Я. Гордійчук", H. Чечель?; особливості po- 
звитку в умовах радянської дійсності — Н. Некрасова", В. Рожоки; специфіка 
діяльності за часів німецької окупації - В. Гайдабура?, С. Максименко?) видозміни 





' Корній Л. Українська шкільна драма і духовна музика XVII — першої половини XVIII cT.: мо- 
нографія. Київ: Київська державна консерваторія ім. П. І. Чайковського, 1993. 187 с. 

2 Сулима М. Українська драматургія ХУП-ХУШ cT.: монографія. 3-тє вид. Київ: Стилос, 2010. 
368 с. 

З Ізварина О. М. Оперне мистецтво як феномен української художньої культури 60-х років ХІХ 
- першої третини ХХ століття: історичний аспект: автореф. дис. ... доктора мистецтвознавства. 26.00.01 
— теорія та історія культури / Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв. Київ, 2013. 
32 с. 

^ Лисюк О. О. Театрально-музичне життя Києва кінця XVIII — першої половини XIX ст.: авто- 
реф. дис. ... канд. мистецтвознавства. 17.00.01 - теорія та історія культури / Київський державний 
університет культури і мистецтв. Київ, 1998. 21 с. 

5 Мазепа Т. Л. Австрійський театр у Львові (1789-1872): історія, музичний репертуар, оперне 
виконавство, культурний контекст: автореф. дис ... канд. мистецтвознавства. 17.00.03 — музичне ми- 
стецтво / Національна музична академія України імені П. І. Чайковського. Київ, 2003. 16 с. 

9 Чарнецький С. Історія українського театру в Галичині. Нариси, статті, матеріали, світлини. 
Львів: Літопис, 2014. 584 с.: 106 с. іл. 

7 Веселовська Г. І. Театральні перехрестя Києва 1900—1910-х рр. (Київський театральний мо- 
дернізм): монографія. 2-ге вид., випр. 1 доп. Київ, 2007. 328 с.: іл.; Веселовська Г. І. Український теат- 
ральний авангард: монографія. Київ: Фенікс, 2010. 368 с.: 16 л. вкл. 

$ Гордійчук Я. Становлення українського музичного театру і критика: (Київ, 20-30-ті рр.). Київ: 
Муз. Україна, 1990. 144 с. 

? Чечель Н. Українське театральне відродження (Західна класика на українській сцені 1920-- 
1930-х років. Проблеми трагедійної вистави). Київ, 1993. 143 с. 

10 Некрасова Н. И. Советская историко-революционная опера (жанрово-стилистические и му- 
зыкально-драматургические особенности): автореф. дис. ... канд. искусствоведения. 17.00.02 — му-зы- 
кальное искусство / Институт искусствоведения, фольклора и этнографии имени М.Ф. Рыльского. 
Киев, 1978. 25 с. 

"Рожок В. И. Образ народа в украинской советской героико-революционной опере: автореф. 
дис. ... канд. искусствоведения. 17.00.02 — музыкальное искусство / Институт искусствоведения, фоль- 
клора и этнографии имени М.Ф. Рыльского. Киев, 1984. 25 с. 

12 Гайдабура В. Театр між Гітлером і Сталіним: Україна. 1941-1944. Долі митців: монография. 
Київ: Факт, 2004. 320 с.: іл. 

13 Максименко С. Український театр у Львові в період німецької окупації (1941-1944): моно- 
графія. Львів, 2015. 328 с.: іл. 
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доби незалежності - Ю. Станішевський!, М. Черкашина-Губаренко?. Дослідження 
цих авторів дають лише часткове уявлення про характер застосування танцю у кон- 
тексті музичної драматургії українських оперних творів. 

Мета публікації - визначити еволюційні модифікації у вирішенні пластично- 
хореографічних сцен музично-театральних творів відповідно до естетичних концеп- 
цій різних етапів формування української національної оперної школи. 

Методи дослідження. У контексті комплексного міжгалузевого підходу на 
стику філософії, соціології, психології, культрології, музикознавства й театрознавства 
провідними обрано компаративний і мистецтвознавчий методи дослідження. Їхнє за- 
стосування дозволяє визначити подібність і відмінності жанрово-стильових інтерпре- 
тацій танцювальних сцен в українській опері відповідно до театральної естетики пев- 
ного часу. 

Розкриття видозмін використання танцю у процесі розвитку українського му- 
зичного театру сприятиме трактуванню пластично-хореографічного образу оперної 
вистави відповідно до часу відображених у творі подій з урахуванням національної 
приналежності, соціального статусу, статі й віку персонажів, умов їхнього побуту- 
вання, моральних устоїв суспільства, естетичних уподобань, збереження і творчого пе- 
реосмислення авторського задуму в сучасних реаліях. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Витоки українського музич- 
ного театру тісно пов'язані з народними іграми та обрядами, які, поступово втрачаючи 
магічне значення, перетворилися на ігрища (гру-виставу) з підсиленням у них еле- 
ментів театралізації. В умовах середньовічного домінування культу аскези, гріховності 
світських розваг дані дійства були своєрідною рекреаційною антитезою, відобража- 
ючи засобами музики, танцю, театралізованої дії характерні явища життя й побуту 
народу. І хоча в народних театралізованих дійствах ще була відсутня єдина наскрізна 
сюжетна лінія, використання музики, пантоміми й танцю для характеристики персо- 
нажів, їхнього наближення до драматургії видовища зіграли велику роль у фор- 
муванні підгрунтя національного музичного театру. 

Започаткування в Україні наприкінці XVI століття народного музичного ляль- 
кового театру - вертепу - сприяло вдосконаленню сюжетної лінії дійства, послідов- 
ному розгортанню подій, усталеному розподілу ролей між дійовими особами, появі 
спеціально пристосованої сцени з традиційними декораціями і костюмами. Драма- 
тургія вертепу складалася з двох частин: релігійної, з академічним співом кантів, у 
якій обігрували Різдво, та світської, під живу музику й народні пісні, де розігрувалися 
жанрово-побутові сценки-діалоги комічного змісту з різними парами персонажів - 
солдата з красунею, гусара з мадяркою, цигана з циганкою, пана поляка з панею. 
Кожна пара виконувала різні національні танці дивертисментного характеру: кама- 
ринську, козака, циганський, краков'як. Але головний герой - Запорожець - пере- 
танцьовував усіх, навіть Чорта, і вистава закінчувалася масовими танцювальними сце- 
нами при домінуючій ролі гопака. На Галичині, Буковині та Закарпатті набув попу- 
лярності так званий живий вертеп, у якому замість ляльок грали люди-актори. Це 
сприяло урізноманітненню танцювальних характеристик персонажів і відображених 
у виставі подій. 





! Станішевський IO. О. Національна опера України 2001—2011: монографія. Київ: Муз. Україна, 
2012. 304 с. 

? Черкашина-Губаренко М. Оперний театр в мінливому часопросторі: монографія. Харків: 
АКТА, 2015. 392 с. 


60 ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 


ПИТАННЯ МУЗИЧНОГО ТЕАТРУ 





Своєрідним переходом від народних форм видовищ до професійного театру 
стала українська барокова шкільна драма, переважно релігійного характеру, в якій 
важливе місце посідали музика і танець. На репертуарну політику українського шкіль- 
ного театру значний вплив справила римська хорова опера першої половини ХУП 
століття. Наслідуючи давньогрецьку трагедію, що виникла як хоровий спектакль, у 
римській опері та українській шкільній драмі застосовували масові сцени зі співом 
хору в супроводі пантомімічного танцю. 

Але в театрах різних країн танець виконував відмінні функції. Сцена весілля на 
один і той самий сюжет про Святого Олексія у римській хор-опері та українській 
шкільній драмі вирішувалася не однаково. У римській опері-ораторії «Святий 
Олексій» С. Ланді на лібрето кардинала Дж. Розпільозі - майбутнього Папи Кли- 
мента [Х (1631) вона представляла зваблення, спокушання демонами головного героя 
і вирізнялася гротескним стилем балаганного театру. В українській шкільній драмі 
«Дійство про Олексія, чоловіка Божого» (1673, Київська академія) в інтермедії «Игра- 
ние свадьбы» ця сцена постала як вокально-танцювальне привітання молодих у 
народно-характерному стилі з уособленням радощів життя. 

Саме з римської хорової опери почалося формування західноєвропейської тра- 
диції відображати у співі душу людини або образ друга, а в танці - втілення спокус або 
образ ворога, які доволі часто перебували в опозиції одне до одного. Пізніше російська 
оперна школа тяжітиме до західноєвропейської традиції, протиставляючи спів і та- 
нець за типом «свій — чужий» («Князь Ігор» О. Бородіна), «друг - ворог» («Життя за 
царя» М. Глинки). В українській же оперній традиції виражальні можливості співу і 
танцю знаходяться в органічному синтезі. 

Українській шкільній драмі притаманне застосування танцювально-пан- 
томімічних сцен різного жанрового спрямування. У «Слові о збуренню пекла» голов- 
ний персонаж Соломон співав і танцював при сходженні Христа до пекла для звіль- 
нення грішників. Його танець як позитивного героя був вирішений в академічному, 
вишуканому стилі на відміну від брутально-гротескної пластики нечистої сили. У 
драмі про царя Ахаву і пророка Іллю співали й танцювали Смерть із Дияволом, судячи 
з характерних рис персонажів, - у гротескному ключі. 

Загалом українській музичній драмі доби бароко властиві дивертисментні 
танцювальні сцени переважно пантомімічного характеру, які презентують тло, атмо- 
сферу дії, ілюструють характер персонажів. Причому герої, що уособлюють високі 
устремління, вирішуються в академічному стилі, негативні - у гротескному, представ- 
ники народу - у характерному. 

За доби класицизму в Україні формується грунт для створення професійного 
театру. У двірцевому театрі Кирила Розумовського в Глухові ставлять комічні опери 
російською, італійською, французькою мовами. Першою виставою у гетьманському 
палаці була комічна опера французькою мовою «Ізюмський шлях», поставлена 1751 
року. Репертуар аматорських палацових театрів українських, польських, російських 
магнатів був орієнтований на західноєвропейські оперні твори. На їхніх сценах стави- 
лися: італійські - «Цефал і Прокрис» Ф. Арайя, «Рідкісна річ» В. Мартін-і-Солера, 
«Школа ревнивих» А. Сальєрі; німецька - «Лєста, дніпровська русалка» Ф. Кауера; 
французькі - «Солдат-утікач» («Дезертир») Т.-А. Монаны (драматургія — M.- 
Ж. Седена) та інші твори із застосуванням тогочасних популярних танцювальних 
зразків у контексті вишуканої стилістики придворної естетики. У поміщицьких теат- 
рах, де в основному використовувався російський репертуар, - «Мірошник - чаклун, 
обманщик і сват» М. Соколовського в редакції Є. Фоміна; «Нещастя від карети» 
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Я. Княжніна (лібрето) 1 В. Пашкевича (музика); «Збитенщик» Я. Княжніна (лібрето) 1 
А. Бюлана (музика) та інших, - танцювальні сцени створювалися в народно-харак- 
терній манері. 

Певну роль у професіоналізації опери відіграли кріпосні театри. Вистави у ба- 
гатих маєтках вражали розкішними костюмами, пишними декораціями, складною 
машинерією для зовнішніх ефектів, супроводжувалися прекрасним оркестром і чудо- 
вим балетом. Найвідомішими театральними колективами були кріпосні трупи Д. Ши- 
рая та М.Штейна, які гастролювали різними українськими містами. У трупі 
М. Штейна певний час працював М. Щепкін, який зробив вагомий внесок у станов- 
лення українського драматичного театру і був одним із перших в Україні оперних ак- 
торів. У постановках кріпосного театру графа Волькенштейна він блискуче зіграв Сте- 
пана у «Збитенщику», Фірюліна у «Нещасті від карети», Інфанта у «Рідкісній речі». 
Свій «танець в образі» актор підпорядковував розкриттю характеру персонажа і подій 
у спектаклі, започаткувавши реалістичні традиції сценічного виконання народної 
пісні й танцю у театральному мистецтві. 

У формуванні підвалин українського музичного театру велику роль відіграла 
творчість композиторів М. Березовського («Демофонт») і Д. Бортнянського («Кре- 
онт», «Алкід», «Свято сеньйора», «Сокіл»), які адаптували на вітчизняному грунті до- 
сягнення тогочасних італійської і французької оперних шкіл. Танцювальним сценам 
в українських оперних виставах доби класицизму притаманний дивертисментний 
принцип, спроби поєднання стилістики витончених академічних зразків західноєвро- 
пейської придворної естетики з національними традиціями характерних танців. 

Значний поштовх розвиткові театральної справи на теренах України дало ство- 
рення в останній чверті ХУПІ століття першого відкритого театру у Харкові, де грали 
в основному актори-аматори, та першого театру в Києві, побудованого поміщиком 
Д. Шираєм, у якому працювала кріпосна російсько-українська трупа. Їхній репертуар 
становили водевілі, комічні опери, балетні дивертисменти, сюжети котрих бралися з 
народного побуту й вирішувалися у народно-характерній стилістиці. 

1789 року у Львові, столиці тодішнього Королівства Галичини і Володимирй у 
складії Австрійської імперії, відкрився театр, який із драматично-музичного посту- 
пово трансформувався у музично-драматичний, а пізніше - музичний. Спочатку у 
ньому домінував німецько-австрійський та італійський репертуар В. А. Моцарта, 
В. Мартін-і-Солера, Д. Чимарози та інших. Пізніше тут були створені дві національні 
трупи, які по черзі грали вистави німецькою і польською мовами з поступовим набут- 
тям пріоритету останньої. І лише у другій половині ХІХ століття за сприяння това- 
риства «Руська бесіда» був відкритий український театр у Галичині, про що мова піде 
пізніше. 

На початку ХІХ століття у Києві, Одесі, Ніжині, Бердичеві, Чернігові, Кремен- 
чуку, Катеринославі та інших містах України з'явилися відкриті платні театри з тру- 
пами вільних акторів-професіоналів. Відтоді почала формуватися національна му- 
зична школа з опорою на традиції українського реалістичного театру, досвід російсь- 
кої опери, творчо переосмислені принципи італійської і французької оперних шкіл, 
асиміляція яких була започаткована наприкінці ХУПІ століття. Якщо театральний ре- 
пертуар в Україні ХУПІ століття мав в основному гедоністичне спрямування, був 
своєрідною забавою і примхою аристократичних кіл, то у ХІХ столітті він переорієн- 
товується в бік психологічного реалізму, де головний герой - жива, нетитулована, утім 
непересічна людина з відповідними побутовими звичками й пристрастями. 
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Перша половина ХІХ століття позначена становленням національної діалогіч- 
ної народно-побутової опери і водевілю, яскравими зразками яких стали «мало- 
російські опери» (за визначенням їхніх авторів) «Наталка Полтавка» і «Москаль- 
чарівник» І. Котляревського та «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ'яненка. 
«Наталка Полтавка», яку відомий драматург і театральний організатор І. Карпенко- 
Карий назвав «матір'ю українського театру», стала родоначальницею нового жанру. 
Близькість цих творів до комічної опери зумовила широке застосування в них 
танцювальних пісень у народно-характерному стилі. Вони передбачали використання 
окремих хореографічних рухів, жестів, поз у поєднанні з елементами сценічної пла- 
стики й пантоміми для ілюстрування змісту пісні, відображення подій опери, харак- 
теристики персонажів, що відрізняло вирішення пластично-хореографічних сцен від 
чисто театрального дивертисментного танцю доби класицизму. 

У другій половині ХІХ століття відбувається формування жанрово-стильових 
ознак української опери. «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського - перша 
повноцінна національна опера з хорами і танцями в лірико-комічному жанрі, близь- 
кому до opera-buffa. Гострохарактерні риси персонажів потребували відповідного пла- 
стичного втілення. Тому в опері органічно поєднуються масові дивертисментні ба- 
летні сцени з танцювальними піснями пантомімічно-ілюстративного характеру у 
фольклорно-етнографічній стилістиці. 

Першою українською оперою у жанрі народної лірико-психологічної драми 
стала «Катерина» М. Аркаса на основі поезії Т. Шевченка. Найкращі її номери - хори 
і танці - презентували сцени народного побуту, життя українського села, молодіжні 
розваги у фольклорній пластиці. 

Яскраві ознаки оперної народно-хорової сцени має вставний номер «Вечор- 
ниці» П. Ніщинського до п'єси Т. Шевченка «Назар Стодоля». Сюїтна форма, побудо- 
вана за принципом контрасту, передбачає наявність танцювально-жартівливих, 
ліричних і героїчних музичних образів, поданих в українській народно-характерній 
стилістиці. 

Фундатором національної романтичної опери став М. Лисенко. Його творчість 
грунтується на традиціях українського музично-драматичного театру й досягненнях 
західноєвропейської опери. Вражає жанрова різноманітність творів: лірико-комічна 
«Різдвяна ніч», лірико-фантастична «Утоплена», історико-героїчна народна драма 
«Тарас Бульба», народно-побутова драма «Наталка Полтавка», опера-сатира 
«Енеїда», лірична мініатюра «Ноктюрн», дитячі комічні «Коза-Дереза», «Пан Коць- 
кий», фантастична «Зима і Весна». 

Балетні епізоди, що стали важливою складовою опер М. Лисенка, щільно 
пов'язані з іхнім змістом і жанровими особливостями. Розширення жанрового діапа- 
зону цих епізодів, урізноманітнення форм і видів балетної музики спонукало до по- 
шуку нових пластично-хореографічних засобів, які потребували переходу від ілюстра- 
тивно-зображального трактування образів, характерного для початку ХІХ століття, до 
дієво-виражального, притаманного умовності й поетиці музичного театру завер- 
шення доби романтизму. 

Наприкінці ХІХ століття український танець міцно утверджується в національ- 
ному класичному театрі корифеїв. Саме тут яскраво проявилися дві художні тенденції 
його застосування у музичних і музично-драматичних виставах. 

Перша полягала у прагненні до яскравої театралізації українського народного 
танцю, технічному ускладненні та вільній сценічній інтерпрертації фольклорних 
зразків. Видатним представником цієї тенденції був Х. Ніжинський, батько всесвітньо 
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відомих танцівників і хореографів Б. і В. Ніжинських. У його постановці танцю «Ко- 
зак» до І дії опери «Катерина» М. Аркаса з режисурою М. Кропивницького брали 
участь дванадцять пар артистів, серед яких - виконавці провідних вокальних партій. 
Вирішений за принципом контрастної драматургії, танець відтворював мальовничі 
картини сільського побуту, водночас передаючи складний емоційний стан Катерини, 
її тривожні передчуття. 

Майстерність перенесення фольклорних зразків на сцену, їхня тактовна теат- 
ралізація сприяли колосальному успіху вистав «Наталка Полтавка» М. Лисенка та 
«Назар Стодоля» Т. Шевченка з вокально-хореографічною картиною «Вечорниці» 
П. Ніщинського на гастролях української трупи Г. Деркача в Парижі 1893 року. Поєд- 
нання національного фольклору з елементами віртуозної класики, оригінальне за- 
стосування хореографічної поліфонії із відтворенням кожною парою особистого 
танцювального малюнка характеризували новаторство балетмейстера Х. Ніжинсь- 
кого у царині музичного театру. 

Суть другої тенденції - у дбайливому дотриманні незмінних основ української 
народної хореографії, збереженні малюнка та манери виконання кожного танцю. li 
яскравим представником став видатний хореограф і фольклорист В. Верховинець. 
Його постановка розгорнутих балетних сцен в опері-сатирі М. Лисенка «Енеїда» за 
І. Котляревським у режисурі М. Садовського виявилася дуже вдалою. Колоритний, 
гротесковий «Гопак на Олімпі», ліричний дівочий «Танець грацій» із П дії, героїко- 
романтичний, відчайдушний «Козачок» на бенкеті у Дідони з ПІ дії майстерно «впи- 
сали» фольклорні танцювальні зразки у яскраво комедійну режисерську концепцію 
вистави. А от механічне перенесення українських обрядових танців в оперу П. Коза- 
ченка «Пан сотник» призвело до втрати темпоритму дійства та виявилось недореч- 
ним. 

Сьогодні обидві тенденції продовжують розвиватися: перша - у музичному й 
музично-драматичному театрі з домінуванням дієво-виражальної інтерпретації об- 
разів, друга - більш характерна для драматичного театру з ілюстративно-зображаль- 
ним вектором трактування персонажів. 

На початку 1860-х років у середовищі галицької інтелігенції виникла ідея ство- 
рення постійно діючого українського театру у Львові, яка була реалізована у 1864-му 
за сприяння товариства «Руська бесіда». Спочатку в його репертуарі переважали дра- 
матичні твори, хоча ставилися і музично-драматичні: «Маруся», «Сватання на Гон- 
чарівці» Г. Квітки-Основ'яненка; «Наталка Полтавка», «Москаль-чарівник» І. Котля- 
ревського. З ними мандрівна трупа виїжджала до провінції, презентуючи вистави у 
Галичині (Коломия, Станіславів), Буковині (Чернівці) та інших західноукраїнських 
землях. 

Із перших літ існування Львівський (Галицький) театр мав щільні духовні й 
культурні зв'язки з Наддніпрянською Україною. На його сцені ставилися п'єси 
М. Кропивницького, М. Старицького, І. Карпенка-Карого, П. Мирного, опери М. Ли- 
сенка «Різдвяна ніч», «Утоплена» та інші. Ці твори галицькі митці намагалися пере- 
осмислити відповідно до ментальності західноукраїнського глядача, вносячи певні 
корективи у сценографічне і пластично-хореографічне вирішення вистави, намагаю- 
чись наблизити стилістику танцювальних сцен, декораційного оформлення до місце- 
вого колориту. Під час роботи М. Садовського у галицькому театрі народився задум 
поставити галерею великих історичних картин, у яких видатний митець міг створити 
образи Івана Мазепи, Богдана Хмельницького, Сави Чалого та інших знакових 
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постатей борців за українську державність. Але цим планам не судилося здійснитись 
через цензурні перепони. 

На порубіжжі ХІХ-ХХ століть у репертуарі галицького театру відбулися суттєві 
зміни, які спричинилися до зміщення пріоритетів із драматичних на музичні вистави. 
Розширення складу оркестру, хору і балетної трупи на львівській сцені сприяло поста- 
новці зарубіжних опер: «Фауста» Ш. Гуно, «Мадам Баттерфлай» Дж. Пуччині, «Кар- 
мен» Ж. Бізе, «Оповідань Гофмана» Ж. Оффенбаха, «Травіати» Дж. Верді та інших у 
перекладі українською мовою. Окрім зарубіжного репертуару, Львівський театр почав 
приділяти більше уваги створенню українських опер на національну тематику. 

«Купало» А. Вахнянина стала першою повноцінною вітчизняною оперою істо- 
рико-психологічного жанру у Західній Україні. Музична драматургія твору передба- 
чала контрастне пластичне відображення національного колориту двох протилежних 
середовищ - українського і татарського, зіставлення яких вирішувалося дієвими пан- 
томімічними засобами виразності у народно-характерній стилістиці. 

До українського оперного репертуару Львівського театру увійшли твори 
західноукраїнських композиторів  «Підгоряни» М. Вербицького, «Роксолана» 
Д. Січинського, «Олеся», «Марійка» П. Бажанського та інші. У творчості українських 
авторів спостерігається тенденція переосмислення досягнень західноєвропейської ро- 
мантичної оперної музики, її адаптація до національної стилістики, що потребувало 
особливих підходів до пластичного вирішення вистав. 

Початок ХХ століття позначився пошуками та експериментами в українському 
музичному театрі, спрямованими на оновлення форми, змісту, засобів виразності в 
оперних творах, відповідних добі модерну. Створено жанр моноопери («Іфігенія в Та- 
вриді» К. Стеценка), який потребував пластичної візуалізації образу героїні. На основі 
експериментів хореографа «Руських сезонів» М. Фокіна з перетворення опер «Орфей 
і Еврідіка» К. В. Глюка та «Золотий півник» М. Римського-Корсакова на жанр опери- 
балету, що породив нову хвилю поліжанрових формоутворень, з'являється aHa- 
логічний твір - «На русалчин Великдень» М. Леонтовича. 

В Українській музичній драмі (м. Київ) режисер Лесь Курбас і хореограф «Русь- 
ких сезонів» М. Мордкін склали пластичну партитуру всіх картин опери «Утоплена» 
М. Лисенка, в яких переважає синтез вільної ритмопластики, класичного і народно- 
характерного танцю, для підвищення дієвості епізодів. У масових хорових сценах для 
кожної групи голосів був знайдений пластичний аналог, що утворював цілісну кар- 
тину вокально-сценічної дії. Це спонукало універсального співака-актора як всебічно 
розвинену особистість із вільним володіням іноземними мовами, розумінням теат- 
ральної етики та естетики, психології, історії людства тощо застосувати отримані 
знання у мистецькій практиці. 

При підготовці вистави Лесь Курбас приділяв увагу роботі над художнім сло- 
вом, мімодрамою і пластикою. Його актори ритмічно рухались за системою Ж. Даль- 
кроза, оволодівали мистецтвом жесту Ф. Дельсарта, опановували прийоми класич- 
ного, народно-характерного, модерного танцю під керівництвом М. Мордкіна. Ре- 
жисер домагався музично-ритмічного зв'язку між жестом і словом, перетвореної, ма- 
теріалізованої думки й емоцій, перевіряючи смислове значення художніх засобів та 
естетичного переживання. 

На жаль, різнобічні пошуки й експерименти з оновлення засобів виразності в 
українському музичному театрі були перервані із затвердженням на початку 1930-х 
років методу соцреалізму. 
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В українській опері радянської доби пріоритет надавався монументальним тво- 
рам на історичну, героїко-патріотичну, соціально-побутову тематику, вирішеним 
відповідно до класового підходу. «Золотий обруч» Б. Лятошинського, «Кармелюк» 
В. Костенка, «Гайдамаки» Ю. Мейтуса, «Наймичка» М. Вериківського продовжують 
неоромантичні традиції з опорою на народні сюжети й широким використанням 
національного пісенно-танцювального фольклору. 

Важливе місце в радянському репертуарі посіла опера «Тарас Бульба» М. Ли- 
сенка, яка вперше з'явилася на українській сцені лише 1924 року. Особливо виразною 
з точки зору пластики стала балетна сцена з П дії, у якій елементи народної хорео- 
графії вдало поєднувалися з віртуозною технікою. Так уперше в історії українського 
музичного театру був відтворений героїчний образ народу, який передбачав ор- 
ганічний синтез вокально-музичної і пластично-хореографічної складових у кон- 
тексті художньої цілісності вистави. 

У вирішенні танцювально-пантомімічних сцен радянських опер відчувається 
вплив драмбалету, який сприяв підвищенню їхньої дієвості та сюжетності на тлі 
ускладнення лексики й віртуозної техніки. Водночас домінування реалістичного 
напрямку в інтерпретації балетних сцен витіснило оригінальні знахідки умовно-сим- 
волічного характеру доби модерну, які сприяли вдалому втіленню пластичного образу 
оперних вистав на сучасну тематику. 

Під час Другої світової війни музичні театри України існували у різних умовах 
евакуації та окупації. Евакуйовані у глибокий тил оперні театри (об'єднані Одеський і 
Дніпропетровський - у Красноярськ, Київський - до Уфи, Харківський - до Чити, До- 
нецький - до Пржевальська) в основному зберегли кадровий потенціал і вдячну гля- 
дацьку аудиторію. Невдовзі київський і харківський творчі колективи були об'єднані 
в Український державний театр опери та балету з постійним місцем дислокації в Ір- 
кутську. 

Евакуйовані театри переосмислили репертуар, акцентуючи увагу на національ- 
них творах героїко-патріотичного, соціально-побутового спрямування, вирішених в 
естетиці соцреалізму. З опери С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм» ви- 
далили дописаний В. Йоришем у розважально-мальовничому ключі ПІ акт «У палаці 
Султана», завдяки чому вистава набула рис монументальності й більшого 
патріотизму. У постановках «Наталки Полтавки» М. Лисенка, «Катерини» М. Аркаса, 
«Наймички» М. Вериківського яскраво окреслилися жіночі образи. Так, y 
«Наймичці» зворушливо змальована тема жертовної материнської любові викликала 
у глядача бажання захистити близьких від німецької навали. У пластично-хорео- 
графічному вирішенні вистав простежувалася дієво-виражальна стилістика, закцен- 
тована на любові до рідного краю, що спрямовувала зусилля людей на перемогу та 
звільнення Батьківщини від окупантів. 

Театр окупованої України існував у протилежних соціокультурних умовах. Його 
кадровий склад формувався з фахівців, студентів музичних і театральних навчальних 
закладів, учасників аматорських колективів, які з різних причин не встигли евакую- 
ватися. Політика окупаційної влади розглядала театральні установи як індустрію ро- 
зваг для нацистської армії. У різних регіонах України було відновлено роботу театрів 
із синтетичним жанровим спрямуванням: опера, балет, оперета, драма, іноді додава- 
лося вар'єте. Репертуарна політика у жанрі опери передбачала застосування українсь- 
ких творів історико-філософського, соціально-побутового спрямування для місцевих 
жителів і світової оперної класики для німців. Але непоодинокими були випадки 
спільного перегляду оперних вистав обома глядацькими аудиторіями. 
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Регіональний підхід окупантів до репертуарної політики театрів Сходу і Заходу 
України був різним. На промисловому, щільно заселеному Сході України з багатона- 
ціональним складом при домінуючому відсотку етнічних росіян, які довгий час знахо- 
дилися у складі Російської імперії, пізніше - СРСР, у музичному театрі не заоохо- 
чувалася національна ідентичність. Тут виникла небезпека денаціоналізації українсь- 
кого театру, його поступове «онімечування», орієнтація на вагнерівські твори з при- 
значенням на керівні посади представників окупаційної влади. На Заході України з 
меншою щільністю й більшою однорідністю населення, яке раніше перебувало у 
складі Австро-Угорської імперії, пізніше - Польщі та зовсім трохи - Радянського Со- 
юзу, окупаційна влада провадила політику асоціації фашистів із «добрими ав- 
стрійцями» на противагу «польським панам i більшовикам». 

На окупованих територіях України відбувався демонтаж радянського ми- 
стецтва, методу соцреалізму. Український оперний репертуар, представлений тво- 
рами композиторів С. Гулака-Артемовського («Запорожець за Дунаєм»), М. Лисенка 
(«Наталка Полтавка»), М. Аркаса («Катерина»), П. Ніщинського («Вечорниці») та ін- 
ших, був переглянутий в історико-філософському або соціально-побутовому ключі. 
Пластично-хореографічні сцени в них трактувалися у фольклорно-етнографічному 
характері з ілюстративно-зображальною стилістикою, притаманною українській 
опері ХІХ століття. 

Ідея створення національного оперного твору на сучасну тематику в умовах 
Східної України не могла бути втіленою з причин цензурного нагляду фашистів. На 
Заході України через лояльне ставлення окупантів до галицьких інституцій, які знахо- 
дилися у глибокому німецькому тилу, був закладений грунт українського театру євро- 
пейського типу, відкритого до модерної драматургії. Найбільш плідною виявилася 
творча діяльність Львівської опери, яка стала завершальним етапом пошуків модер- 
ного українського театру, започаткованих y 1910—1920-x роках творчістю Леся Курбаса 
та перерваних у Радянському Союзі затвердженням методу сопреалізму. 

У перші повоєнні роки український музичний театр повертається до культурно- 
мистецької політики передвоєнного періоду. Поновлюються опери, створені в кон- 
тексті естетики сопреалізму, танцювальні сцени яких вирішуються під впливом драм- 
балету. Жанрова стилістика творів передбачає класовий підхід до їхнього втілення із 
загостренням героїко-патріотичних, соціальних аспектів у трактуванні вистав. 

Наприкінці 1940-х - початку 1950-х років починається процес оновлення опер- 
ного репертуару сучасними творами на історико-революційну («Арсенал» Г. Майбо- 
роди) та героїко-патріотичну («Молода гвардія» Ю. Мейтуса, «Милана» Г. Майбо- 
роди) тематику недавніх воєнних подій. Він проходить на тлі боротьби з космо- 
політизмом у мистецтві, коли багатьох українських митців невиправдано звинуватили 
у «схилянні перед Заходом» за використання у їхніх творах новітніх прийомів зі світо- 
вих досягнень в оперному мистецтві, акцентуванні уваги на українському контенті. 

Зазнала жорсткої критики й опера «Богдан Хмельницький» К. Данькевича 
(перша редакція 1951 року була втрачена, друга - 1953-го багато разів доопра-цьовува- 
лася). Монументальному героїко-епічному полотну, написаному в стилі народної 
драми, притаманні масштабні народно-хорові, побутові й танцювальні сцени ре- 
алістичного характеру з глибоким психологічним аналізом персонажів. Враховуючи 
визначальний вплив драмбалету на вирішення танцювальних сцен в опері, доміную- 
чою у їхній стилістиці стала пантоміма, яка, хоч і сприяла розвитку сценічної дії, але 
збіднювала палітру хореографічних засобів виразності, спроможних надати об'ємні 
характеристики персонажів. 
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До справжніх перлин української оперної творчості належать «Украдене 
щастя» Ю. Мейтуса з яскравим відображенням у пластично-хореографічних сценах 
національного колориту нині західного регіону України в народно-характерній 
стилістиці та «Лісова пісня» В. Кирейка з поетично-узагальненими образами персо- 
нажів, вирішеними у синтезі класичного та народно-характерного танцю. 

У 1960-х - початку 1970-х років поступово налагоджуються культурні зв'язки й 
обмін досвідом між митцями СРСР і країн Заходу. Це спричинило опанування 
новітніми здобутками світової оперної музики, оновленими засобами художньої ви- 
разності, звернення до досягнень модернових пошуків і експериментів у музичному 
театрі 1920-х - початку 1930-х років, невиправдано забутих із багатолітнім домінуван- 
ням у країні офіційного мистецького методу сопреалізму. З усього жанрово-стиль- 
ового багатоманіття опер особливу увагу привертають твори на історичну тематику, 
які переосмислюються вже не з класових, а з ідейно-художніх позицій. До них нале- 
жать «Назар Стодоля» за твором Т. Шевченка, нові версії «Богдана Хмельницького» 
К. Данькевича, «Ярослав Мудрий» Ю. Мейтуса та інші. 

Відмова від прийомів драмбалету в інтерпретації пластично-хореографічних 
сцен в опері сприяла використанню здобутків модернових експериментів 1920-х - по- 
чатку 1930-х років, розвинених у західноєвропейській театральній культурі та синте- 
зованих із вітчизняним мистецьким досвідом. Протягом останньої чверті ХХ століття 
оперний репертуар зазнав змін відповідно до постмодерної театральної естетики. У 
цей час створено опери «Цвіт папороті» Є. Станковича та «Ятранські ігри» І. Шамо, в 
яких яскраво виявились неофольклористичні тенденції. Пластичні сцени в них вдало 
поєднували семантику етнографічного танцю з елементами постмодерних зразків, 
створюючи живу картину народного дійства, адаптованого для сприйняття сучасним 
глядачем. 

Нової популярності набули синтетичні формоутворення, серед яких найбільш 
відомі опери-ораторії «Різдвяне дійство», «Вертеп» Л. Дичко, опери-балети різних 
жанрових спрямувань: героїко-романтичний «Незраджена любов», героїко-патріо- 
тичний «Вічне ім'я твоє» Г. Жуковського, фантастичний «Вій» В. Губаренка, «Ку- 
пало» Є. Станковича (друга дія «Коли цвіте папороть»), балет-ораторія «Київські 
фрески» І. Карабиця. У цих творах застосовано новий синтез мистецтв, органічно 
поєднані елементи оперної та хореографічної дії, взаємодіють рух і спів у вирішенні 
вокально-танцювальних сцен, пластично виражені оперні партії. 

Зросла увага до камерних творів. Зазначимо, зокрема, моноопери «Ніжність», 
«Самотність», «Монологи Джульєтти» В. Губаренка. У них різні емоційні стани героїв 
у виконанні оперних співаків-акторів візуалізовано синтезом класики, вільної ритмо- 
пластики і танцювальної пантоміми у виконанні артистів балету. 

На початку ХХІ століття в українській опері намітилася тенденція звернення до 
старовинних і маловідомих оперних творів, спроби їхнього вирішення у стилях худож- 
ньої реконструкції, автентики й модерну. Українська музична шкільна драма «Слово 
о збуренню пекла», відновлена у Києво-Могилянській академії, вистава «Воскресеніє 
мертвих», презентована у фоє Національного академічного драматичного театру 
імені Івана Франка, потребували пошуково-дослідницької роботи щодо вирішення 
пластичних сцен у стилі українського бароко. 

Відновлення опери Д. Бортнянського «Сокіл» на початку 2000-х років було 
здійснене в автентичному стилі з історично достовірним відображенням подій у пла- 
стично-пантомімічних сценах. 
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У модерновому стилі найчастіше вирішують сучасні оперні твори на давні сю- 
жети, як в опері-балеті «Купало» (друга дія «Коли цвіте папороть» Є. Станковича), у 
котрій розвиток подій, на відміну від авторського задуму, переноситься у язичницьку 
Русь. У цій стилістиці вдало інтерпретуються модерні оперні опуси на фантастичну, 
містичну тематику, зокрема опера-балет «Вій» В. Губаренка. Фольклорна семантика 
творів сьогодні добре поєднується з елементами вільної ритмопластики і танцюваль- 
ної пантоміми - цим характеризуються пошуки нового синтезу засобів виразності з 
їхнім тяжінням до синкретизму. 

Водночас відбувається переосмислення українських оперних творів ХІХ 
століття і радянського періоду відповідно до естетики постмодерну із залученням у 
танцювальних сценах елементів сценічного бою, пантоміми, гімнастики, акробатики, 
циркових жанрів. Яскравим прикладом є сцена бою під Жовтими водами з опери 
«Богдан Хмельницький» К. Данькевича, вирішена синкретичними засобами вираз- 
ності у Донбас-опері (2005). Режисерський концепт української опери має довгостро- 
кову перспективу і сприяє появі нових поліжанрових формоутворень. 

Висновки. Витоки українського музичного театру, пов'язані з народними 
іграми, обрядами, вертепом, характеризуються широким застосуванням танцюваль- 
них сцен в ілюстраціях подій, окресленні рис персонажів. Їхні стилістичні особливості 
передбачають застосування народно-характерних рис та елементів гротеску. 

В українській шкільній музичній драмі доби бароко застосовано академічний 
вишуканий танець для зображення позитивних персонажів, гротесковий - для нега- 
тивних образів, характерний - для народних героїв. Український палацовий театр 
доби класицизму, орієнтований на італійський, французький і російський оперний 
репертуар, поєднував стилістичну витонченість танцю й західноєвропейську естетику 
з національними традиціями. 

Українській опері ХІХ століття притаманний поступовий перехід від ілюстра- 
тивно-зображальних образів у пластично-хореографічних сценах до дієво-виражаль- 
них, характерних для умовності й поетики музичного театру. Також властивий пошук 
нових засобів пластичної виразності, відповідних до вимог часу, їхня модерна - 
умовно-символічна (початок ХХ століття) й постмодерна - умовно-абстрактна (кінець 
ХХ століття) стилізація. 

В українській опері радянського часу переважає автентичне, достовірне 
вирішення пластично-хореографічних сцен у стилістиці соцреалізму з пріоритетом 
історичної, героїко-патріотичної, соціально-побутової тематики. 

Українська опера під час Другої світової війни, існуючи в різних соціокультур- 
них умовах евакуації та окупації, користувалася відмінними підходами до вирішення 
одних і тих самих національних творів. Театри в евакуації акцентували увагу на кла- 
совому підході до переосмислення героїко-патріотичної, соціально-побутової тема- 
тики в контексті естетики сопреалізму з дієво-виражальною стилістикою танцюваль- 
них сцен. Колективи в окупації, демонтуючи радянське мистецтво з його методом 
соцреалізму, переосмислювали національний репертуар в історико-філософському, 
соціально-побутовому ключі, трактуючи танцювальні сцени у фольклорно-етно- 
графічній стилістиці музичного театру ХІХ століття. 

Українська опера порубіжжя ХХ-ХХІ століть характеризується зверненням до 
старовинних і маловідомих музично-театральних творів, пластично вирішених у 
стилістиці художньої реконструкції, автентики, модерну з тяжінням до синкретизму. 

В умовах глобалізації і транснаціоналізації мистецтва українська опера потре- 
бує переосмислення відповідно до загальносвітових тенденцій розвитку музичного 
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театру зі збереженням неповторності й збагаченням новими жанрово-стилістичними 
формоутвореннями. 


Стаття надійшла до редакції 24.07.2020 року. 
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EVOLUTIONARY MODIFICATIONS OF DANCE SCENES 
IN THE CONTEXT OF THE GENESIS OF UKRAINIAN OPERA 


The relevance of the research lies in the search for a solution to the problem of the plastic- 
choreographic image of the work, the peculiarities of the interpretation of dance in the process of the 
formation of the Ukrainian national opera school, taking into account the author's intention, its re- 
thinking in the realities of our time. Scientific novelty lies in the definition of conceptual approaches 
to the genre-style interpretation of dance scenes in Ukrainian opera in accordance with the theatrical 
aesthetics of a particular time. 

The purpose of the publication is to determine the evolutionary modifications of the solution 
of plastic-choreographic scenes of musical and theatrical works in accordance with the aesthe-tic 
concepts of different stages of the formation of the Ukrainian national opera school. 

Research methods. In the context of an integrated intersectoral approach at the junction of 
philosophy, sociology, psychology, cultural studies, musicology and theatre studies, comparative and 
art history research methods are chosen as determinants. Their use makes it possible to determine the 
similarity and difference between genre-style interpretations of dance scenes in accordance with the 
theatrical aesthetics of a particular time. 

The main results and conclusions of the study. The article examines the process of for- 
mation of dance scenes in the historical context of the development of the Ukrainian opera school. 
The features of the use of dance at different stages of the formation of the national repertoire in va- 
rious configurations of the Ukrainian musical theatre from its origins to the present day are outlined. 
The fundamental principles of the interpretation of dance in Ukrainian opera, laid down in the prede- 
cessors of the national musical theatre — old games, a puppet nativity scene, baroque school drama, 
palace theatres of Ukrainian, Polish, Russian magnates of the era of classicism, are character-rized. 
The evolutionary modifications of the plastic-choreographic solution of opera performances against 
the background of the genesis of the Ukrainian musical theatre are analyzed. The well-established 
key approaches to the interpretation of dance scenes in the Ukrainian opera are determined, mainly 
the positive role of choreography in solving the musical drama of the performance. The author high- 
lights the differences between Ukrainian opera content and Western European and Russian traditions, 
where vocals as the personification of a person's soul or the image of a friend, and dance as the 
embodiment of temptations or the image of an enemy are quite often in opposition to each other. The 
specificity of the interpretation of dance in the Ukrainian opera through the prism of its historical 
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formation is clarified: from the use of divertissement samples of the times of classicism through il- 
lustrative and pictorial eras of romanticism, efficiently expressive epochs of realism and Soviet reality 
to conventionally symbolic, conventionally abstract in the culture of modernity and postmodernism. 
Different approaches to the solution of dance in opera performances in evacuation and in the occupied 
territories with distinction in the East and West of Ukraine have been established. The conceptual 
approaches of the genre-style interpretation of dance scenes in the Ukrainian opera are revealed in 
accordance with the theatrical aesthetics of a particular time. Attention is focused on the prospects 
for the emergence of new genre-stylistic forms with the gravitation of their plastic-choreographic 
solution to neosyncretism. 


Keywords: Ukrainian musical theatre, Ukrainian opera, dance (plastic-choreographic, ballet) 
scenes, evolutionary modifications. 


Касьянова E. B. Эволюционные модификации танцевальных сцен B контексте ге- 
незиса украинской оперы 

Актуальность исследования состоит в поиске решения проблемы пластическо-хорео- 
графического образа произведения, особенностей интерпретации танца в процессе формиро- 
вания украинской национальной оперной школы с учетом авторского замысла, его переосмыс- 
ления в реалиях современности. 

Научная новизна заключается в определении концептуальных подходов к жанрово- 
стилевому трактованию танцевальных сцен в украинской опере в соответствии с театральной 
эстетикой конкретного времени. 

Цель публикации — обозначение эволюционных модификаций решения пластическо- 
хореографических сцен музыкально-театральных произведений в соответствии с эстетиче- 
скими концепциями разных этапов формирования украинской национальной оперной школы. 

Методы исследования. В контексте комплексного межотраслевого подхода на стыке 
философии, социологии, психологии, культурологии, музыковедения и театроведения опре- 
деляющими выбраны компаративный и искусствоведческий методы исследования. Их приме- 
нение позволяет определить подобие и отличие жанрово-стилевых интерпретаций танцеваль- 
ных сцен в сответствии с театральной эстетикой конкретного времени. 

Основные результаты и выводы исследования. В статье рассмотрен процесс станов- 
ления танцевальных сцен в историческом контексте развития украинской оперной школы. 
Очерчены особенности использования танца на разных этапах формирования национального 
репертуара в различных жанрах украинского музыкального театра от истоков до сегодняшнего 
дня. Охарактеризованы основополагающие принципы интерпретации танца в украинской 
опере, заложенные в первоистоках национального музыкального театра — старинных игрищах, 
кукольном вертепном театре, барочной школьной драме, дворцовых театрах украинских, 
польских, русских магнатов эпохи классицизма. Проанализированы эволюционные модифи- 
кации пластическо-хореографического решения оперных спектаклей на фоне генезиса укра- 
инского музыкального театра. Определены устоявшиеся ключевые подходы к трактованию 
танцевальных сцен в украинской опере, преимущественно положительная роль хореографии 
в решении музыкальной драматургии спектакля. Выделены отличия украинского оперного 
контента от западноевропейской и русской традиций, где вокал как олицетворение души че- 
ловека или образа друга и танец как воплощение искушений или образа врага довольно часто 
находятся в оппозиции по отношению друг к другу. Выяснена специфика интерпретации 
танца в украинской опере сквозь призму ее исторического становления: от использования ди- 
вертисментных образцов времен классицизма через иллюстративно-изобразительные эпохи 
романтизма, действенно-выразительные эпохи реализма и советской действительности к 
условно-символическим, условно-абстрактным проявлениям в культуре модерна и постмо- 
дерна. Установлены разные подходы к решению танца в оперных спектаклях в эвакуации и на 
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оккупированных территориях с отличием на Востоке и Западе Украины. Выявлены концепту- 
альные подходы жанрово-стилевого трактования танцевальных сцен в украинской опере в со- 
ответствии с театральной эстетикой конкретного времени. Сосредоточено внимание на пер- 
спективах появления новых жанрово-стилистических формообразований с тяготеним их пла- 
стическо-хореографического решения к синкретизму. 


Ключевые слова: украинский музыкальный театр, украинская опера, танцевальные 
(пластическо-хореографические, балетные) сцены, эволюционные модификации. 
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УКРАЇНСЬКІ ПОСТАНОВКИ МАЛИХ MY3HUHO- 
ТЕАТРАЛЬНИХ ФОРМ ДОБИ 2000-Х РОКІВ 


Статтю пов'язано з визначенням ролі малих музично-театральних форм доби 
2000-х років у контексті розвитку сучасного українського музичного театру. Методо- 
логія дослідження базується на ключових положеннях, концепціях музичної режи- 
сури, розроблених упродовж ХХ століття й урізноманітнених у реаліях сьогодення. 
Були обрані такі загальнонаукові методи, як мистецтвознавчий, історичний, аналіз і 
синтез та компаративний для порівняння українських постановок малих музично-те- 
атральних форм 2000-х років. 

Наукова новизна роботи полягає у переосмисленні функціонування малих му- 
зично-театральних форм у реаліях сьогодення України, з'ясуванні факторів, що впли- 
вають на їхній сучасний розвиток і видозміни. В умовах різноманітних соціокультур- 
них і політичних колізій періоду нового міленіуму роль малих музично-театральних 
форм у репертуарі українських музичних театрів і мистецько-театральних проєктів 
збільшується. 

Сучасна глядацька аудиторія є частиною інформаційного суспільства, що існує 
у власному, часто пришвидшеному темпоритмі, на який слід зважати режисерам му- 
зичного театру при плануванні репертуарної політики. Урахування актуальності дра- 
матургії обраних для постановки творів, закладених у них ідейно-художніх, естетич- 
них і виховних особливостей, а також оцінка творчих і матеріальних можливостей для 
втілення задуму є необхідними й важливими моментами, на які варто звернути увагу 
задля забезпечення подальшого життя опери на театральній сцені. Мистецько-теат- 
ральні проєкти, що з'явилися в Україні у 2000-х роках, є тими мобільними інституці- 
ями, що проводять пошуки та експериментують із розширенням проблематики вис- 
тав і їхніми жанрово-стильовими типами, підтверджуючи та актуалізуючи малі музи- 
чно-театральні форми. 


Ключові слова: малі музично-театральні форми, український музичний те- 
атр, мистецько-театральні проєкти. 


Постановка проблеми. У музичних театрах доби 2000-х років, що характе- 
ризується розвитком високих технологій і пришвидшенням темпоритмів життя, по- 
становкам опер малих форм відводиться особлива, а останнім часом у зв'язку з різно- 
манітними соціально-культурними процесами, карантинними обмеженнями тощо, 
пріоритетна роль. 
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Поняття «опера малої форми як модерністський експеримент» з'явилося на по- 
чатку ХХ століття і розглядалося як революційне в осмисленні категорій часу і про- 
стору. За дослідженням О. Казарінової, характерними ознаками цього поняття були 
«динамізм, прискорення, афористичність, лаконізм, поліфонізм, концентрація ін- 
формації, що характеризують новий тип мислення... У мистецтві, зокрема музичному, 
триває безперервний пошук нових часових форм і вимірів. Унікальною у цьому 
напрямку є опера, яка відрізняється новим осмисленням художнього простору. 
А однією з типових рис опери малої форми стала "експериментальність", завдяки 
чому кожен твір цього жанру сприймається як унікальний і єдиний у своєму роді»!. 

Вільний доступ до перегляду будь-якої вистави різних світових театрів у по- 
становці відомих режисерів сучасності спонукає людину орієнтуватися в інформацій- 
них потоках, кількість яких надзвичайно велика. Глядачі стають більш обізнаними у 
новітніх тенденціях режисури музичного театру й вимогливішими до обрання об'єкта 
перегляду. 

Розібратися з усім цим нескінченним накопиченням інформації звичайній лю- 
дині буває дуже важко, тому сучасні підходи до режисури музичного театру мають ба- 
зуватися на лаконічному й точному відборі інформації і технологій, за допомогою 
яких виставу буде якнайкраще та найзрозуміліше донесено до аудиторії. 

Оскільки оперна вистава - це складний синтез мистецтв, на який впливають як 
психолого-педагогічні, так і різноманітні технологічні аспекти (арт-технології, спеце- 
фекти тощо), підхід до вивчення цього явища має бути комплексним. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Даний аспект привертає 
увагу не тільки митців, а й мистецтвознавців. Особливості сучасного інформаційного 
суспільства, котре впливає на усі сфери життєдіяльності людини, у тому числі 
й мистецтво, розглядалися Ю. Петрухно?. Вплив технологій на мистецтво описаний 
в роботі М. Катцаз. Розвиток театрального мистецтва в період сучасних 
суспільних трансформацій висвітлений у публікаціях Г. Веселовськоїч, IO. Гасиліної5, 
II. Гелба?. Специфіку втілень опер малих форм відповідно до соціокуль- 
турних викликів сьогодення проаналізовано в публікаціях 
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С. Триколенко!. Питання еволюції жанру української камерної опери розглянув 
H. Толошняк?. Проблему співвідношення слова, музики і дії в сучасній українській 
опері досліджувала М. Черкашиназ. Жанрову своєрідність 1 принципи формоутво- 
рення у камерній опері на рубежі ХІХ-ХХ століть опрацював А. Носуля4. Український 
театр у період сучасних суспільних трансформацій, зокрема визначення соціокультур- 
них показників, розглядав В. Ковтуненко». 

Комплексне дослідження викладених вище аспектів допомагає режисеру зро- 
бити виставу більш різноманітною і динамічною, відповідною темпоритму життя су- 
часного глядача. 

Водночас відкритими залишаються питання щодо функціонування малих му- 
зично-театральних форм у реаліях України 2000-х років, з'ясування факторів, які 
впливають на їхній сучасний розвиток і видозміни. Вони й розглядаються у даній 
статті. 

Мета дослідження. Стаття пов'язана з визначенням ролі опер малої форми 
2000-х років у розвитку сучасного українського музичного театру. 

Виклад основного матеріалу. Сучасні інформаційно-комунікаційні техно- 
логії, розвинена інфраструктура, різноманітні гаджети активно впливають на різні 
сфери діяльності суспільства, прискорюючи темпи його життя. Дані обставини ак- 
туалізують пошук інноваційних підходів до функціонування малих музично-театраль- 
них форм, переосмислення їхніх видозмін у відповідності до викликів сьогодення. Це, 
в свою чергу, впливає на глядача, який потребує динаміки розвитку подій у виставі, 
отримання більш повної, синтезованої інформації про її задум, підтексти, закладені 
авторами. Нові часи потребують від режисерів віднайдення іншого синтезу традицій- 
них та інноваційних засобів виразності музичного спектаклю, відповідних до реалій 
сьогодення. З огляду на означені процеси, широкого розповсюдження набувають малі 
оперні форми. 

Перш ніж перейти до розгляду феномена опери малої форми, варто зрозуміти 
аудиторію, яка сьогодні готова споглядати таке мистецтво. Йдеться про сучасне ін- 
формаційне суспільство. За визначенням Ю. Петрухно, «інформаційне суспільство — 
це якісно новий етап розвитку людства, в якому будь-яка людина за допомогою інфор- 
маційно-комунікаційних технологій може отримувати, переробляти, розповсюд- 
жувати інформацію, а держава забезпечує високий рівень інформатизації всіх 





! Триколенко С. T. Українська сценографія кінця ХХ - початку XXI ст.: основні тенденції роз- 
витку та авторські позиції: автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства: 26.00.01 - теорія та історія куль- 
тури / Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. М. Т. Рильського НАН України. 
Київ, 2016. 18 с. 

? Толошняк Н. А. Украинская камерная опера (к проблеме эволюции жанра): автореф. дис. ... 
канд. искусствоведения: 17.00.02 — музыкальное искусство / Киевская государственная консерватория 
им. П. И. Чайковского. Киев, 1991. 23 с. 

3 Черкашина-Губаренко М. Проблема соотношения слова, музыки и действия в современной 
украинской опере. Суми: Наука, 2002. С. 56-70. 

^ Носуля A. В. Особливості втілення художнього та музично-драматургічного змісту y Ka- 
мерній опері / Музичне мистецтво i культура. Науковий вісник ОДМА im. А. В. Нежданової. Вип. 19. 
Одеса, 2014. С.324-330. URL: http://nbuv.gov.ua/UJRN/Mmik, 2014 19 35 (дата звернення: 
22.08.2020). 

У Ковтуненко В. І. Український театр y період сучасних суспільних трансформацій (до про- 
блеми визначення соціокультурних показників): автореф. дис. ... канд. мистецтвознавства: 17.00.01 — 
теорія та історія культури / Державна академія керівних кадрів культури 1 мистецтв. Київ, 2002. 19 с. 
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галузей. <...> Основні складові інформаційного суспільства - це людина, інформація, 
інформаційні ресурси та інформаційно-комунікаційні технології.., <...> це вільний до- 
ступ будь-якої людини до будь-якої інформації, високий рівень розвитку інфор- 
маційно-комунікаційних технологій та наявність розвиненої інформаційної інфра- 
структури суспільства». 

На основі визначення даного терміну можна зрозуміти, що в межах інфор- 
маційного суспільства активно розвиваються та функціонують інформаційні техно- 
логії, які впливають на темпоритм життя сучасного глядача, що спричиняє видо- 
зміни у культурі й мистецтві, у тому числі й оперному театрі. В операх малих форм 
використання таких технологій дає змогу вкласти максимальну кількість інформації 
у мінімальну структуру твору. 

Оскільки театральне мистецтво, зокрема оперна вистава, є таким «продуктом», 
який неможливо перевірити чи опротестувати наперед, варто всіляко заохочувати лю- 
дей до походу в театр із метою їхнього повторного повернення. Це потребує вивчення 
сучасних шляхів передачі інформації, аналізу розвитку соціуму з метою правильного 
просування вистави на мистецькому ринку. 

Останнім часом в Україні спостерігається зростання інтересу до музично-теат- 
ральних подій. Цей попит стимулює появу різноманітних за жанрами й стилями ре- 
жисерських інтерпретацій музично-театральних творів. Однак не всі з них зацікавлю- 
ють глядача. Найчастіше це пов'язано з недостатньо яскравою рекламою заходу. Тож 
подія може залишитися взагалі непоміченою, хоча, можливо, є вартісною. 

Розглянемо чинники, що впливають на популярність опер малих форм і пояс- 
нюють пріоритет глядачів у виборі малої форми перед масштабом. Серед них варто 
виділити економічні, соціокультурні та професійні. 

Економічні щільно пов'язані з комерціалізацією театру, що інколи призводить 
до появи мистецьких проєктів заради фінансової вигоди. Деякі режисери під впливом 
певних обставин, а саме тиском театрального керівництва, бажанням отримати скан- 
дальний успіх у публіки або просто заради «виживання» колективу, свідомо йдуть на 
неоднозначні інтерпретації класичних оперних творів, сприяючи формуванню низь- 
копробних смаків та уподобань у глядача, тим самим понижуючи елітарний статус 
оперного жанру. 

Соціокультурні мотиви вирізняються: пришвидшенням темпоритму життя у 
добу інформаційного суспільства, що формує у глядача потребу сприйняття творів із 
динамізацією розвитку подій; обізнаністю сучасної публіки зі світовими здобутками 
театрального мистецтва завдяки розвитку новітніх комунікаційних технологій; фор- 
муванням ринку культурних послуг, де опера стає мистецьким продуктом, а глядач - 
його споживачем, що змінює роль театру як центру виховання духовності людини. 

Професійні причини щільно пов'язані з активним впливом на сучасний музич- 
ний театр естради, коли опера починає розглядатися у дзеркалі розваг, у контексті ін- 
дустрії дозвілля. Це спонукає необхідність пошуку нових режисерських підходів, 
відповідних вимогам часу, застосування новітніх арт-технологій, театральних можли- 
востей, що зростають, синтезованих засобів виразності, психологізації образів тощо. 





! Петрухно IO. Є. Інформаційне суспільство: поняття, основні складові, характеристика // 
Бібліотекознавство. Бібліографознавство. Книгознавство: Вісник Одеського національного універси- 
тету. Т. 19. Вип. 1. Одеса, 2014. С. 127-133. URL: http//nbuv.gov.ua/UJRN/Pvmp 2014 41 5 (дата звер- 
нення: 15.07.2020). 
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Перед тим, як приступати до постановки оперної вистави, український режисер 
має проаналізувати ряд факторів, що вплинуть на її подальшу життєспроможність. 
Для початку потрібно задати собі кілька запитань: 

1). Чи актуальна сьогодні драматургія обраного опусу? 

2). Якими є ідейно-художні особливості опери? 

3). Які естетичні й виховні моменти закладені у творі? 

4). Чи існують мистецькі та матеріальні можливості для втілення цього задуму? 

При виборі тематики вистави та її втіленні на українській сцені корисним буде 
зарубіжний досвід оперної режисури в контексті світових глобалізаційно-інтеграцій- 
них тенденцій розвитку музичного театру. Водночас варто обов'язково враховувати 
особливості регіону й країни, де передбачається постановка, своєрідність менталь- 
ності глядача, його сприйняття. 

Посилаючись на генерального менеджера Metropolitan Opera (Met) II. Гелба, 
можна проаналізувати специфіку роботи й сучасні підходи до впровадження малих 
оперних форм, досить складні умови їхнього існування у найбільшому театрі США. 
Metropolitan Opera - одна з провідних інституцій світу, в діяльності якої вдало поєдна- 
лися передові арт-технології, найкращі голоси планети, інноваційні режисерські 
рішення, вдалі менеджерські методи й система художнього управління театром. Зва- 
жаючи на ці фактори, в театрі вважають, що режисерський досвід у камерних оперних 
жанрах має перспективи у Меї. Тому варто розвивати ідеї співпраці з іншими культур- 
ними установами Нью-Йорка, що володіють меншими сценічними майданчиками, на 
яких можна демонструвати зразки даного жанру. 

В Україні сьогодні опери малих форм отримали новий еволюційний стимул. 
NOVA OPERA, Open Opera Ukraine та «Оперний вікенд», проєкти Національної опе- 
рети України та Київської опери проводять активний пошук у розширенні як пробле- 
матики сучасних музичних вистав, так і їхніх різновидів. Ці проєкти з'явилися в 
українському театральному просторі на початку 2000-х років та обумовлені необ- 
хідністю оновлення репертуару сучасного музичного театру в контексті світових тен- 
денцій. Режисерські підходи до вистав у кожному з них досить різні, водночас усіх 
об'єднують спільні характерні ознаки - камерність, використання малих оперних 
форм і пошуки цікавої режисерської інтерпретації. 

Постановки творчої формації ХОУА ОРЕКА важко віднести до конкретного му- 
зично-театрального жанру. Вони вирізняються лаконічністю режисерських прийомів 
(опера-реквієм IYOV чи опера «Коріолан»), а також певною камерністю й статичністю 
у побудові сценічного простору, взаємовідносинах між персонажами. Малий склад ор- 
кестру, сучасні прийоми звуковидобування (наприклад, препарований рояль в опері- 
реквіємі IYOV), а також поєднання класичних оркестрових тембрів з електронним ін- 
струментарієм (оперний перформанс на тему «ГАЗ») дають підстави говорити про 
визнання українськими режисерами пошуків світової музичної спільноти. У 2019 році 
постановка ГУОУ увійшла до десяти найкращих сучасних опер світу, а її автори були 
удостоєні Національної премії України імені Тараса Шевченка. 

Інші незалежні проєкти так само мають успішний досвід в експериментах з осу- 
часнення старовинних малих оперних форм. Серед них - громадська організація Ореп 
Opera Ukraine, а також оригінальні режисерські вирішення камерних опер різного 
жанрового спрямування на першому в Україні фестивалі камерних опер «Оперний 
вікенд». 

У проект! Open Opera Ukraine однією з успішних вважається постановка опери 
Г. Перселла «Дідона та Еней» у режисерській версії Т. Трунової. Сучасне режисер-ське 
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прочитання, продумана робота з хором, цікава сценографія і костюми, підкреслені 
стриманими світловими прийомами з акцентуацією на відтінках фіолетового, нада- 
ють видовищу фантастичної та містичної атмосфери. 

Остання робота Ореп Орега ОКгаше «Ацис 1 Галатея» Г. Ф. Генделя, поставлена 
у 2019 році, відрізняється неординарними режисерськими знахідками та стильними 
візуальними ефектами. Але масштабність і великий обсяг не дозволяють віднести цю 
роботу до малої оперної форми. 

Проєкт «Оперний вікенд», реалізований у листопаді 2018 року, нагадаємо, пре- 
зентував перший в Україні фестиваль камерних опер. Усі чотири вистави фестиваль- 
ної програми, а саме опери Г. Губаренко «Ведмідь» у постановці А. Литвинова, 
Г. Доніцетті «Ріта» в постановці Л. Шиленко, Дж. Менотті «Медіум» у постановці 
О. Співаковського, В. А. Моцарта «Бастьєн і Бастьєнна» в постановці Д. Тодорюка 
продемонстрували успішність режисерських підходів до пошуку нового синтезу за- 
собів виразності, що відповідають як вимогам часу, так і особливостям камерного 
жанру. Вони характеризувалися сучасними режисерськими інтерпретаціями з вико- 
ристанням оригінальних світлових і сценографічних прийомів, неординарного візу- 
ального оформлення, зокрема костюмів, що створювалися у колаборації з молодими 
українськими фешн-дизайнерами. 

Державний театральний сектор також представив цікаві прем'єри малих опер- 
них форм: Київський національний академічний театр оперети показав виставу 
«ПЕНІТА. опера» та Київський муніципальний академічний театр опери та балету для 
дітей і юнацтва (Київська опера) - концертне виконання опери П. Масканы «Сільська 
честь». Створення цих спектаклів свідчить про затребуваність малих оперних форм на 
сцені українського музичного театру. Ще одним підтвердженням даного факту є ого- 
лошення конкурсу на написання і постановку камерної опери Львівським національ- 
ним театром опери та балету імені С. Крушельницької. 

Сучасний український культурний простір отримав важливу організацію, що 
стала важелем розвитку мистецького процесу. Йдеться про Український культурний 
фонд. Малі оперні форми є досить привабливими як для фонду, так і для інших по- 
тенційних інвесторів, оскільки не переобтяжені музичним матеріалом, мають меншу 
собівартість у порівнянні з великими масштабними операми, а невеликий обсяг дає 
змогу комбінувати різні вистави. 

У реаліях сьогодення ще одним вагомим моментом, на який варто звернути 
увагу, є дотримання санітарно-епідеміологічних норм, що діють в Україні у зв'язку з 
поширенням пандемії COVID-19. Перед тим як обрати твір для постановки, слід 3po- 
зуміти, чи зможе він бути реалізованим в умовах адаптивного карантину. Звичайно, 
передбачити подальший розвиток цієї ситуації дуже важко, але враховувати нові ви- 
моги, які ставляться перед організаторами будь-яких масових заходів, потрібно, адже 
оперне мистецтво безпосередньо потрапляє під дію карантинного регламенту. Мас- 
штабний склад оркестру, солісти, артисти хору та мімансу, балет і всі служби, які об- 
слуговують оперну виставу, - іноді кількість задіяних у цьому процесі досягає 300 1 
більше осіб. Саме тому зараз, як ніколи раніше, актуалізується значення малих опер- 
них форм, що мають шанс на сценічне втілення в нинішніх непростих для українсь- 
кого музичного театру умовах. 

Уряд запровадив обмеження щодо проведення масових заходів, а це негативно 
вплинуло на розвиток оперного мистецтва в Україні. З весни до вересня 2020 року 
провідні музичні театри країни фактично зупинили роботу. Їхній репертуар постійно 
змінювався через перенесення вистав на наступні місяці, продовження дії карантину. 
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Це спровокувало відтік публіки, яка, з одного боку, втомилася від постійних 
відтерміновувань подій, а з іншого - встигла засумувати за культурним життям 1 
хотіла би знов увійти в звичний ритм проведення дозвілля. 

У вересні 2020-го кілька музичних театрів столиці відкрили сезон. Якщо про- 
аналізувати репертуарну політику першого місяця їхньої роботи у новому сезоні, 
можна простежити тенденцію звернення до малих оперних форм, які найлегше адап- 
тувати під новий карантинний режим. Так, до прикладу, Національна опера України 
показала у вересні камерну оперу М. Римського-Корсакова «Моцарт 1 Сальєрі» в по- 
становці А. Солов'яненка. Лише два головних героя на сцені, відсутність хорових 
епізодів, максимальна кількість глядачів, яка могла потрапити до театру, становила 
300 осіб при загальній місткості глядацької зали в 1650 місць. 

Харківський національний академічний театр опери та балету відкрив у липні 
2020 року Першу всеукраїнську театральну резиденцію, в результаті якої очікується 
три прем'єри камерних опер на малій сцені. Серед них - містична трагедія Дж. Ме- 
нотті «Медіум», камерна опера М. Наймана «Чоловік, який сплутав дружину з капе- 
люхом» i сучасна опера, котра буде створена в рамках конкурсу композиторів, що його 
проводить резиденція. Проєкт підтримує Український культурний фонд. 

Варто згадати про конкурс-лабораторію для молодих режисерів від Київського 
національного театру оперети, що проходить раз на два роки і стартував восени 2020- 
го на базі театру. Ця лабораторія також орієнтується на малі форми, які в подальшому 
можуть бути реалізованими на камерних сценах Театру оперети. Протягом останніх 
років у театрі відкрито два нових сценічних простори для пошукових і компактних за 
формою музичних вистав. Це «Stage lab» - мікромайданчик, створений із метою 
експериментів і залученням до них молодих режисерів. Іншою, не менш цікавою з по- 
гляду інноваційних можливостей, є «Сцена 77», що отримала символічну назву за 
кількістю сходинок, котрі ведуть на четвертий поверх театру, де знаходиться ii JIO- 
кація. Окрім перелічених, у Національній опереті існує ще дві камерні сцени: це Ми- 
стецько-концертний центр імені І. Козловського, який презентує багатоманітний ре- 
пертуар, зокрема й у напрямку малих оперних форм, а також Театр у фоє. 

Завчасно почала актуалізувати камерний жанр і Львівська національна опера. 
Восени 2019 року театр оголосив конкурс на написання й постановку камерної опери, 
за результатами якого відібрано трьох композиторів і стільки ж молодих режисерів, 
котрі мають розробити режисерську концепцію вистави та презентувати її у театрі. 
Враховуючи життєспроможність камерного жанру в нестабільній ситуації карантину, 
можна припустити, що театр не полишить працювати над цим проєктом і в 
найближчому майбутньому з'явиться сучасний культурний продукт. Зазначимо, що у 
вересневій афіші театру 2020-го була присутня лише одна камерна опера Дж. Б. Пер- 
голезі «Служниця-пані» в постановці Г. Воловецької, що свідчить про брак саме нових 
малих оперних форм. 

Розмаїття камерних театральних майданчиків надає багато можливостей для 
функціонування театру в умовах пандемії й учергове підкреслює ефективність ком- 
пактних жанрів у нинішніх реаліях. 

Резюмуючи вищесказане, можна зробити такі висновки. 

Наукова новизна роботи полягає в переосмислені функціонування малих музи- 
чно-театральних форм у реаліях сьогодення України, з'ясуванні факторів, що вплива- 
ють на їхні сучасний розвиток і видозміни. 

Сучасна глядацька аудиторія є частиною інформаційного суспільства, що існує 
у власному, часто пришвидшеному темпоритмі, який необхідно брати до уваги 
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режисерам українського музичного театру при плануванні репертуарної політики та 
подальших постановок оперних вистав. 

Урахування актуальності драматургії обраних для постановки творів, закладе- 
них у них ідейно-художніх особливостей, естетичних і виховних моментів, а також 
оцінка творчих і матеріальних можливостей для втілення задуму вистави, потрібні й 
важливі аби забезпечити подальшу життєспроможність опери на театральній сцені. 

Мистецько-театральні проєкти 2000-х років, що з'явилися в Україні, є тими 
мобільними інституціями, які провадять пошуки та експериментують із розширенням 
проблематики вистав і їхніми жанрово-стильовими формоутвореннями, підтверджу- 
ючи й актуалізуючи малі оперні форми. 

Обмеження щодо організації і проведення масових заходів відіграли негативну 
роль для світового музичного театру, однак це обумовило додатковий інтерес до ма- 
лих музично-театральних форм, постановка яких є реальною у соціально-культурних 
і політичних умовах, встановлених карантинним регламентом. 

Питання українських постановок малих музично-театральних форм 2000-х 
років є актуальним і важливим сьогодні. Воно потребує подальшого вивчення і до- 
слідження як мистецтвознавцями, так і режисерами України. 


Стаття надійшла до редакції 19.05.2020 року 
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UKRAINIAN PERFORMANCES OF SMALL FORM OPERAS 
IN THE ERA OF THE 2000’s 


The purpose of the work. The article defines the role of the small form operas in the deve- 
lopment of Ukrainian music and drama theatre of the 2000s. 

The research methodology is based on key provisions, concepts of music directing, deve- 
loped during the twentieth century and their diversification in today's realities. Such general scientific 
methods as art history, history, analysis and synthesis, and comparative methods were chosen to com- 
pare Ukrainian productions of small form operas of the 2000s. 

The scientific novelty of the work lies in rethinking functioning of small opera forms ac- 
cording to the realities of modern Ukraine and elucidating the factors influencing their modern de- 
velopment and changes. 

Conclusions. The role of operas of small forms in the repertoire of Ukrainian musical theatres 
and artistic-theatrical projects is increasing under various conditions such as: socio-cultural and po- 
litical conflicts of a new millennium, the role of operas of small forms in the repertoire of Ukrai-nian 
musical theatres and artistic-theatrical projects is increasing. The modern audience is the part of 
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information society, which exists on its own, often developing at an accelerated pace, and it must be 
taken into account by the directors of musical theatre when deciding on the repertoire for subsequent 
staging of an opera. The relevance of the drama of the selected works, ideological and artistic quali- 
ties, aesthetic and educational aspects of the opera, as well as the assessment of creative and material 
possibilities for the realization of the idea of the play are essential, crucial elements that should be 
taken into consideration in order to ensure effective opera staging and production. In the 20005, art 
and theatre projects enriched Ukrainian stage by conducting research and experimenting with the 
scope and subject of performance as well as with their genre and style, thus confirming and updating 
small opera forms. 


Keywords: small form opera, Ukrainian musical theatre, art and theatre projects. 


Спиваковский А. IO. Украинские постановки малых музыкально-театральных 
форм 2000-х годов. 

Актуальность. Научная новизна работы заключается в переосмыслении функциони- 
рования малых музыкально-театральных форм в реалиях Украины, выяснении факторов, вли- 
яющих на их современное развитие и видоизменения. В условиях различных социокультур- 
ных и политических коллизий периода нового миллениума роль малых музыкально-театраль- 
ных форм в репертуаре украинских музыкальных театров и художественно-театральных про- 
ектов увеличивается. 

Цель исследования — определение роли малой музыкально-театральной фо-р- 
мы 2000 -х годов в контексте развития современного украинского музыкального театра. Ме- 
тодология исследования базируется на ключевых положениях, концепциях музыкальной ре- 
жиссуры, разработанных на протяжении ХХ века и поданных в соответствии с реалиями сего- 
дняшнего дня. Были выбраны такие общенаучные методы, как искусствоведческий, историче- 
ский, анализ, синтез и компаративный для сравнения украинских постановок малых музы- 
кально-театральных форм 2000-х годов. 

Современная зрительская аудитория является частью информационного общества, су- 
ществует в собственном, часто ускоренном темпоритме, на который следует обращать внима- 
ние режиссерам музыкального театра при планировании репертуарной политики. Учет акту- 
альности драматургии избранных для постановки произведений, заложенных в них идейно- 
художественных, эстетических и воспитательных особенностей, а также оценка творческих и 
материальных возможностей для воплощения замысла — необходимые и важные моменты, на 
которые стоит обратить внимание для обеспечения дальнейшей жизни оперы на театральной 
сцене. Художественно-театральные проекты, появившиеся в Украине в 2000-х годах, явля- 
ются теми мобильными институциями, которые проводят поиски и экспериментируют с рас- 
ширением проблематики спектаклей и их жанрово-стилевыми типами, подтверждая и актуа- 
лизируя малые музыкально-театральные формы. 


Ключевые слова: малые музыкально-театральные формы, украинский музыкальный 
театр, художественно-театральные проекты. 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 85 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 





УДК 78.082.4:78.071.1(477)Карабиць 
В.О.РАКОЧІ 


Ракочі Вадим Олександрович, кандидат мистецтвознавства, докторант кафедри істо- 
рії музики Львівської національної музичної академії імені М. В. Лисенка, викладач циклової 
комісії «Музично-теоретичні дисципліни» Київської муніципальної академії музики імені 
Р. М. Глієра (Львів, Київ, Україна). 

Orchid ID: https://orcid.org/0000-0003-4025-2213 


ТРАДИЦІЙНЕ І НОВАЦІЙНЕ B ОРКЕСТРУВАННІ 
ТРЕТЬОГО КОНЦЕРТУ ДЛЯ ОРКЕСТРУ «ГОЛОСІННЯ» 
ІВАНА КАРАБИЦЯ 


Розглянуто оркестрування Третього концерту для оркестру «Голосіння» I. Ка- 
рабиця. Увагу сконцентровано на поєднанні традиційного і новаційного - у такий 
спосіб композитор переосмислює прийоми викладу в оркестрі. Як наслідок, зазначені 
трансформації відбивають оригінальне авторське прочитання жанру, проявом якого 
стає особливо широке трактування іманентно притаманної жанру концерту для ор- 
кестру синтетичності. Її ознакою є звернення (у рамках концерту для оркестру) до 
жанрів інструментальної музики для одного виконавця, різних за виконавським скла- 
дом і чисельністю камерних об'єднань, concerto grosso та інструментального кон- 
церту. Зокрема, йдеться про посилення опозиційності не лише груп виконавців (жан- 
рова ознака concerto grosso), а й солістів і оркестру завдяки опорі на різний характер 
експонування матеріалу чи залучення дзвіночків або туби для солювання, загалом 
рідкісних у цій ролі (жанрові ознаки сольного інструментального концерту). 

Поєднання традиційного та новаційного позначається й на складі оркестру 
(парний із великою ударною групою), і трактуванні ударних інструментів (мелодична, 
семантична, формотворча та інші функції). Підкреслено, що «ударноподібне» тракту- 
вання, яке І. Карабиць не раз застосовує в концерті, призводить до якісної трансфор- 
мації інструментів: утрати властивого IM тепла тембру (струнні) чи нівелювання непо- 
вторності кожного тембру (духові). Виявлено ускладнення семантики за кожної репе- 
тиції ритмічних, інтонаційних і тембрових формул. Зауважено своєрідне переосмис- 
лення барокової традиції суміщати функції соліста і капельмейстера завдяки особли- 
вому - авторському - підходу, проявом якого стає солювання дзвіночків, які особисто 
зробив І. Карабиць. 

У висновках зазначено, що в оркеструванні концерту об'єктивне і традиційне 
діалектично поєднуються з суб'єктивним та індивідуальним. Акцентовано важливість 
оркестрування як засобу музичної виразності в контексті мистецьких тенденцій ХХ 
століття. 
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Ключові слова: Концерт «Голосіння» Івана Карабиця, концерт для оркестру, 
оркестрування, жанровий синтез. 


Актуальність дослідження. Поєднання різних стилів і видів мистецтва є на- 
стільки поширеним у ХХ столітті, що міжстильовий і міжвидовий синтез слід визнати 
однією з основних ознак сучасної культури. Звісно, синергія кількох начал проявля- 
лася й раніше: можна вказати на мазурки Ф. Шопена, які отримали нове життя на 
блискучій паризькій сцені, рапсодії Ф. Ліста, котрі втілили ідіоми націо-нального ми- 
стецтва у музичних жанрах і формах ХІХ століття, неймовірне за силою художньої пе- 
реконливості поєднання рис класичного і романтичного стилів в оркестрі Й. Брамса... 
Отже, до початку ХХ століття були всі передумови для подальших творчих експери- 
ментів, що давали змогу поєднати різні часи, підходи й стилі. Згадаймо синергію 
джазу і класичного мистецтва, відродження жанрів старовинної музики і їхнє нове 
прочитання за інших історичних умов. 

Викладене безпосередньо стосується жанру сольного інструментального кон- 
церту - шанованого й незмінно популярного серед композиторів і публіки з кінця 
ХУП сторіччя. У ХХ столітті митці шукають нові інструменти чи їхні комбінації для 
солювання, переглядають взаємодію між позаоркестровим та оркестровим солістами, 
експериментують зі складом оркестру - трансформація жанру триває безперервно. 
Прикладом чи не найрадикальнішого прочитання барокової традиції у ХХ столітті в 
жанрі концерту є, мабуть, концерт для оркестру. Першим таку назву використав 
П. Хіндеміт 1925 року, очевидно надихнувшись «Концертом у старовинному стилі» 
М. Регера (його було написано двома десятиліттями раніше) і творами барокових ком- 
позиторів у жанрі сопсетіо тірієпо - фактично, старовинного «оркестрового концерту 
без постійних солістів». 

Концерт для оркестру швидко поширювався, до нього зверталися найвідоміші 
композитори ХХ століття: М. Тіппет, А. Казелла, Б. Барток, 3. Кодай, В. Лютославсь- 
кий, А. Ешпай і багато інших. В останній третині віку цим жанром зацікавились і 
українські митці: на початку 1970-х написано Концертино для струнного оркестру 
О. Зноско-Боровського і «Карпатський концерт» М. Скорика, а протягом 1980-х - три 
концерти для оркестру Івана Карабиця. 

Лише в останні десятиліття дедалі активнішою стає зацікавленість науковців 
концертами І. Карабиця. Попри неодноразові звернення до цих творів у кількох роз- 
відках та їхній аналіз у багатьох аспектах, особливості оркестрування концертів і поєд- 
нання традиційного та новаційного саме в оркестрі залишаються мало висвітленими. 
Цим зумовлено актуальність пропонованої статті. 

Аналіз останніх публікацій. О. Гуркова пов'язує стильове новаторство І. Ка- 
рабиця в жанрі концерту зі «зверненням до музики попередніх епох та стилів і спів- 


звучне стильовим явищам часу з приставкою “нео”»'. О Берегова звертає увагу на зна- 
чення полістилістики, «елементи "інструментального театру"» та особливості тракту- 


вання музичної форми композитором”. Н. Скворцова, аналізуючи трактування 





! Гуркова О. М. Творчість Івана Карабиця у дзеркалі епохи (кінець 1960-х — 1990-ті роки) // Ha- 
уковий вісник НМАУ ім. II. І. Чайковського. Вип. 120. Київ, 2017. С. 284. 

? Берегова О. М. Творча особистість Івана Карабиця та її роль у формуванні сучасних мистець- 
ких шкіл України // Науковий вісник НМАУ iw. II. І. Чайковського. Вип. 74: Естетика 1 практика ми- 
стецької освіти: зб. ст. / ред.-упоряд. О. М. Ващук. Львів: СПОЛОМ, 2008. С. 54. 
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українськими композиторами голосіння, визначає підхід І. Карабиця як «філософсь- 
кий аналіз-роздум»!. Дослідження символіки в Третьому концерті, особливості трак- 
тування композитором знакових тем (зокрема «теми-хреста») і проблеми покаяння 
виконано Б. Янюк.. I. Пясковський виявив і окреслив «семіотичні знаки “нео-класи- 
цизму" ( необароко"), “неофольклоризму”, індивідуально-стильової спадкоємності в 


Концерт! для оркестру № 3»?. Л. Кияновська у монографії, присвяченій життю і твор- 
чості І. Карабиця, усебічно досліджує історичний і політичний контекст народження 
Третього концерту, аналізує світогляд митця та відзначає особливості трактування му- 


зичної форми, проте особливості викладу в оркестрі спеціально не вивчає". Слід підк- 
реслити, що у пропонованих розвідках Третього концерту оркестр згадується лише по- 
бічно, хоча й регулярно наголошується на його виражальних властивостях. 

Серед нечисельних праць, присвячених засадам оркестрування I. Карабиця, 
слід вказати на статті В. Задерацького та С. Турнєєва. В. Задерацький присвятив ро- 
боту загальній характеристиці оркестрового стилю I. Карабиця. Він підкреслює, що в 
основі мислення І. Карабиця «лежить "академізм" як відчуття рівноважного засво- 
єння того, що витікає з глибин історичної традиції мистецтва й одночасно з посилань 
інноваційних спалахів»?, Бачиться, що така оцінка справді точна й може бути екстра- 
польована на більшість творів композитора, а також втілюється у фортепіанних, ка- 
мерних та оркестрових композиціях. Із таким підходом корелює й думка С. Турнєєва, 
який вказує на «оркестрове» трактування композитором фортепіано та інших музич- 


них інструментів. 


Опора на лінійність тематичного розгортання очевидно віддзеркалюється в пі- 
дході І. Карабиця до викладу в оркестрі: частій опорі на особливу політембровість. 
Композитор віддає перевагу не мікстам (коли відокремити на слух кожну барву 
важко), а одночасному поєднанню кількох незалежних горизонтальних ліній, експо- 
нованих окремими інструментами чи їхнім комбінуванням. Коріння такого підходу 
слід шукати ще в оркестрі Г. Малера. Останній пропонує розуміння «оркестру-як- 
об'єднання-солістів», що співіснує, а часом і замінює (наприклад, в обох Nachtmu- 


! Скворцова Н. Жанр голосіння у дзеркалі композиторських пошуків сучасності // Науковий 
вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 111: Принципи організації руху в музичному творі. Київ, 
2014. С. 37. 

? Янюк Б. M. «Голосіння» Івана Карабиця y контексті академічної ідеї покаяння B музичному 
мистецтві кінця ХХ століття // Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 85: Духовна куль- 
тура України: традиції та сучасність. Київ, 2010. С. 313-331. 

3 Пясковський I. Б. Семіотична система Концерту для оркестру № 3 («Голосіння») Івана Kapa- 
биця // Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 31: Vivere memento. Київ, 2003. С. 67. 

^ Кияновська Л. О. Сад пісень Івана Карабиця. Київ: Дух і літера, 2017. 288 c. 

? Задерацкий В. В. Заметки о стиле и поэтике инструментальных сочинений Ивана Карабица // 
Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 31: Vivere memento. Київ, 2003. С. 47. 

6 Турнєєв С. II. Темброве мислення Івана Карабиця (на прикладі Концерту № 3 для оркестру 
«Голосіння») // Проблеми взаємодії мистецтва, педагогіки та теорії і практики освіти: Когнітивне му- 
зикознавство: зб. наук. ст. на честь 55-річчя Л. В Шаповалової. Вип. 29. Харків: «С.А.М.», 2010. 
С. 246-254. 

7 Задерацкий В. В. Заметки о стиле и поэтике инструментальных сочинений Ивана Карабица // 
Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 31: Vivere memento. Київ, 2003. C. 50. 
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siken із Сьомої симфонії) «оркестр-як-єдине-ціле»!. Основу малерівського оркестру 
становлять солісти з будь-якої інструментальної групи та «ансамблі-в-оркестрі» - ко- 
роткотривалі й гнучкі за складом об'єднання з двох-дев'яти виконавців. Таке розу- 
міння оркестру мало значний вплив на його еволюцію у ХХ столітті, підготувало грунт 
для народження жанрів концерту для оркестру (П. Хіндеміт, М. Тіппет), камер-ної 
симфонії (А. Шенберг, А. Веберн, Ф. Шрекер), симфонії-концерту (К. Шимановський, 
С. Прокоф'єв, І. Шамо, Г. Ляшенко). Очевидно, що таке розуміння оркестру віддзер- 
калилося в оркеструванні І. Карабиця. Отже, попри численні роз-відки, увага, приді- 
лена оркеструванню концерту, дотепер залишається нечастою. 

Мета статті. Дослідити оркестрування Третього концерту для оркестру «Голо- 
сіння» І. Карабиця і визначити сфери поєднання традиційного та новаційного в орке- 
стрі. 

Виклад основного матеріалу. Розмірковуючи щодо прояву синтезу в орке- 
струванні концерту, насамперед слід вказати на можливості, які закладено у концепції 
жанру концерту для оркестру. І. Савчук справедливо зазначає, що «у творчості Івана 
Карабиця концерти для оркестру посідають особливе місце оригінальних жанрових 
експериментів»"?. 

Три звернення Майстра до жанру впродовж восьми років (Перший концерт - 
1981, Другий - 1986, Третій - 1989) свідчать про неабияку зацікавленість. Підстав для 
цього, мабуть, було кілька, проте основною бачиться іманентна гнучкість жанру, який 
дає можливість утілити крізь призму неосяжних глибин великого симфонічного ор- 
кестру практично всю палітру інструментальної музики. 

По-перше, солоспів. Концерт починає абсолютне соло дзвіночків, звуки яких, 
неясні в інтонаційному плані, тремтячі й вібруючі, ніби окреслюють межі двох світів: 
минулого й сучасного, потойбічного і реального, мертвого і живого. Підкреслена від- 
сутність будь-якого супроводу виводить тембр на найвищу ціннісну сходинку, і слухач 
інтерпретує зміст цього ледь чутного передзвону залежно від того, що він змігі захотів 
почути. 

По-друге, камерна музика - різноманітні за складом «ансамблі-в-оркестрі», які 
є чи не найважливішим структурним елементом концерту для оркестру. Залежно від 
художньої мети композитор утворює потрібний йому смисловий акцент, виділяє ту чи 
іншу комбінацію інструментів, формує не лише сонорні, а й темброві згущення та ро- 
зрідження. Наприклад, струнний квартет (цифра 1). Маючи на меті підготувати слу- 
хача до відповідного образного ряду твору й налаштувати його на певну атмосферу, 
І. Карабиць обирає для цього ансамблю низькі струнні інструменти, ніби «змістивши» 
струнний квінтет на одну сходинку вниз і відмовившись від найсвітлішої партії першої 
скрипки. У такий спосіб увага зосереджується на загрозливому й потенційно небе- 
зпечному регістрі - низький регістр відіграє і формотворчу функцію, обрамляючи 
концерт на початку 1 в кінці. Ефект посилює вільне у ритмічному плані pizzicato віо- 
лончелі: на мить його спалах (прискорення у поєднанні 3 crescendo) матеріалізується, 
стає фізично відчутною загрозою. Однак цей епізод такий нетривалий (один такт), що 
за мить перетворюється на жахливий спомин, який, проте, відтепер не полишає шдс- 
відомість. В останньому розділі твору ситуація інша: виснажені виконавці утворюють 





! Rakochi V. The “Orchestra of Soloists” in Mahler's Nachtmusik // Principles of Music Composing: 
Orchestra in Contemporary Contexts. XIX. Vilnius: Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2019. P. 85. 

? Савчук I. b. Іван Карабиць - спроба наближення до розуміння // Карабиць I. Ф. Три концерти 
для оркестру [Партитура]. K.: Муз. Україна, 2013. C. 7. 
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нечіткий, ритмічно та інтонаційно розмитий кластер, нескінченно повторюючи низ- 
хідну ре-мінорну гаму. Віолончелі й контрабаси непорушно тримають квінту ре-ля: 
минуле так і не відпускає, тисне. 

По-третє, сопсетіо дто550, в основі якого - протиставлення кількісно більшої і 
меншої солюючих груп виконавців. Утім цей прийом також переосмислюється, адже 
опозиція може підкреслюватися не лише неоднаковим числом виконавців і різними 
тембрами, а й опорою на різні принципи виконання, регістри, динаміку тощо. Напри- 
клад, у цифрах 14-15 музичний матеріал експонують майже виключно струнні інстру- 
менти, представлено усі п'ять груп. Це формує тепле, насичене, щільне звучання, де 
відчутна значна «маса» тембрів, акцентується лінійність викладення. Барви інструме- 
нтів близькі, майже зливаються. У цифрі 16 матеріал передається шістьом виконавцям 
групи дерев'яних духових інструментів на тлі фігураційного фону арфи. Контраст по- 
силюється значною індивідуалізацією матеріалу у двох парах: дві флейти і два клар- 
нета утворюють ритмічний фон, який відтіняє мелодію, експоновану першим фаготом 
і першим гобоєм (імітація). Отже, це об'єднання інструментів кількісно менше, темб- 
рально і структурно неоднорідне. Використання низки прийомів музичної виразності 
уможливлює дуже глибокий контраст між двома групами, мета якого - підкреслення 
напруженості атмосфери й драматичності подій, що стрімко розгортаються, стиска- 
ючи час, спрямований до катастрофічного обриву: адже надалі трагічність лише пог- 
либлюватиметься. 

По-четверте, сольний інструментальний концерт. Останнє є найбільш цікавим, 
адже в рамках концерту для оркестру ознаки жанру вкрай мінливі через почергове 
солювання різних інструментів і незчисленні варіанти їхнього комбінування. У 
цифрі 6, наприклад, чуємо «мініконцерт» для кларнета з оркестром: на користь цього 
свідчить не тільки факт солювання окремого інструмента, а й особлива експресія ма- 
теріалу та підкреслена технічність викладу. Втім межі жанру концерту для оркестру 
досить широкі й дозволяють швидко трансформувати solo кларнета на solo групи де- 
рев'яних духових інструментів: залучено всі чотири родини (такт до цифри 8). Таке 
оркестрування утворює темброве згущення, виразність якого не поступається сонор- 
ним ущільненням. Подібний ефект виникає у цифрі 19, коли чотири валторни і два 
фагота утворюють кластерні згустки. Однак цього разу звукове і темброве нашару- 
вання взаємопосилюються. 

Секстет виконує важливу драматургічну функцію, обриваючи драматичну ку- 
льмінацію. Схожий ефект М. Скорик використав у Концерті для оркестру «Карпатсь- 
кому», зробивши неймовірно емоційний наголос на унісоні. І. Карабиць дещо зміщує 
акцент: у малосекундовому кластері втілені тисячі lamento. Звідси - накладення се- 
кунд, тихі поодинокі включення інструментів і нескінченна пустота довкола... Слід 
вказати й каденцію ударних інструментів (цифра 31), які знеособлюють і «роботизу- 
ють» завдяки відмові від висотного інтонування остинатну ритмічну фігуру другої ча- 
стини (чотири шістнадцятки, пауза, шість шістнадцяток, пауза, дві шістнадцятки, па- 
уза, шість шістнадцяток, пауза). 

Таким чином, кожне відхилення у жанр інструментального концерту (для од- 
ного чи кількох солістів) має очевидну художню мету. Для солювання І. Карабиць за- 
лучає як умовно традиційні інструменти на кшталт кларнета, флейти, окремих струн- 
них чи фортепіано, так і ненадто поширені у цих ролях ударні інструменти (цифра 31) 
чи тубу (цифра 28), наголошуючи на цілковитій рівнозначності кожного виконавця 
оркестру, виявляючи усі, навіть найбільш «темні» сторони та найглибше заховані 
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виражальні, драматургічні й семантичні функції кожного інструмента. Композитор 
увиразнює виклад також крізь призму синтезу різних начал не лише в інтонаційній і 
ритмічній площинах, а й в оркеструванні, проявляє особливу пристосованість оркес- 
тру ХХ століття для трансформацій. Цей підхід укотре підтверджує спадкоємність 
щодо малерівського «оркестру солістів». 

Слід звернути увагу на оркестровий склад. І. Карабиць не вдається до крайно- 
щів і оркестр не є ані велетенським, ані камерним. Він парний, як у значній кількості 
творів кінця XVIII-XIX століть, проте з великою ударною групою, що загалом прита- 
манне багатьом композиціям XX-XXI століть - від І. Стравінського й Дж. Гершвіна до 
О. Мессіана й М. Скорика. Це уможливлює появу жорсткого звучання не лише за- 
вдяки ритмічним зсувам чи напруженим дисонансам, а й акцентним дублюванням, 
які утворюють, насамперед, саме ударні інструменти, додаючи викладенню особливої 
рельєфності (кульмінація у цифрі 18, акцентне підсилення литавр у цифрі 20, де- 
рев'яних коробочок у цифрах 21-22, дзвони у цифрі 28 тощо). Значна кількість таких 
прикладів свідчить про особливе місце, яке займає ця група у творі. Новаційним ви- 
дається підкреслена поліфункціональність інструментів у концерті І. Карабиця, ана- 
логи якій непросто знайти. 

По-перше, ударні трактуються близько до методики М. Скорика в «Карпатсь- 
кому» концерті. У І. Карабиця ударні так само виступають носіями архаїчного, «дику- 
нського» світу, пропонуючи хаотичні, ритмічно варійовані послідовності ударів, ніби 
наголошуючи на своїй некерованості, непідпорядкованості жодним людським зако- 
нам (наприклад, том-томи у цифрі 5 на тлі витриманих нот у духових чи абсо-лютні 
soli литавр, малого барабана, бонго i тамтама у цифрах 31 та 36). У цьому ж контексті 
слід вказати на кульмінацію в цифрах 17-19 (перше проведення «теми хреста» всім 
оркестром). Литаври не замовкають ні на мить, повторюючи лейтритм частини шіст- 
надцятками. За рахунок сильної вібрації, яка притаманна цьому інструменту, звуки не 
надто чіткі. Однак саме певна «розмитість» додає жахливості звучанню, яке лунає 
ніби з самих глибин Космосу, протистоячи величному викладенню «теми хреста» 
(очевидно домінує тембр струнних). 

По-друге, ударні можуть виступати як мелодичні інструменти - зауважимо на 
рідкісному точному дублюванні мелодії у литавр і віолончелей у цифрі 29. Експону- 
вання тематичної поспівки у литавр зустрічається в музиці ХХ століття (наприклад, у 
І частині П'ятої симфонії Г. Малера), проте оркестрування мелодії в такий спосіб до- 
зволяє поєднати непоєднуване. Точне дублювання могутнього та інтонаційно нечіт- 
кого (через перманентне тремтіння поверхні) ударного інструмента порівняно слаб- 
ким, а, головне, зовсім іншим за природою інтонування і роллю в оркестрі тембром 
віолончелі створює цілком несподіваний ефект. Його слід визначити як міжестети- 
чний мікст, коли не лише поєднуються тембри, а втілюється синергія різних засад, 
підходів, концепцій світобачення. 

По-третє, «ударноподібний» підхід до струнних чи духових інструментів. При- 
кладів схожої трансформації можна знайти чимало у музиці ХХ століття - тракту- 
вання фортепіано у Першій симфонії Д. Шостаковича й бартоківське pizzicato, вдаю- 
чись до якого, струну слід щипати з такою силою, щоб вона вдарила по грифу (фінал 
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Четвертого струнного квартету Б. Бартока)!. Через поширеність даного прийому стру- 
нні інструменти в концерті І. Карабиця втрачають притаманну їм мелодичність і на- 
співність, перетворюючись на жорстких і бездушних роботів, які повторюють на одній 
ноті остинатну ритмічну формулу без права й можливості привнести до неї свої при- 
родні «чесноти». Наприклад, у цифрі 20 короткі малотерцеві ходи у других скрипок 
на тлі різкої кварти у перших нагадують поспівки головної теми Другої сонати Ф. Шо- 
пена сі-бемоль мінор (цікаво, це свідома чи підсвідома алюзія?). Ця по-співка, перма- 
нентно змінюючи інтервальний склад, надалі перетворюється на ритмічний фон (ме- 
ханістичний ефект якого посилює невблаганне акцентне дублювання дерев'яних ко- 
робочок) мелодії у альтів. Змін зазнають 1 духові інструменти: початок II частини — 
труби і тромбони презентують її ритмоформулу на одній ноті, без інтонаційного роз- 
витку. Такий же ефект і у цифрі 34. Це робить виклад «неживим». Тож «ударноподіб- 
ність» стає синонімом негативного, чужого й потойбічного. Вона модифікує виража- 
льні властивості інструментів, призводить до нівелювання чи цілковитої втрати їхніх 
тембрових, а ширше, - якісних характеристик. 

Новаційність в оркеструванні концерту має ще один майданчик прояву - osti- 
паю. Цей композиційний прийом, міцно пов'язаний зі старовинними музичними жа- 
нрами (варіації на basso ostinato, чакона, пасакалія), отримує нове життя у творах XX 
століття, до того ж оркестр відіграє найважливішу роль у сучасному прочитанні osti- 
паю. У «Болеро» М. Равеля чи І частині Сьомої симфонії Д. Шостаковича саме перео- 
ркестрування - перманентне оновлення палітри тембрів за незмінності музичного 
матеріалу - дозволяє поєднати повторення і розвиток. І. Карабиць у Третьому конце- 
pri пропонує свою версію переосмислення ostinato: ускладнення повторення завдяки 
нашаруванню кількох змістових пластів. 

Композитор використовує два способи для цього. Перший: наділення повто- 
рення матеріалу функцією другого плану (перефразовуючи термін В. Протопопова і 
В. Бобровського щодо «форми другого плану»). Такий ефект виникає при згаданому 
вище експонуванні литаврами лейтритму на тлі «теми хреста» (струнні інструменти, 
надалі струнні та духові, цифри 17-19). Ритмічна формула звучить не надто чітко. Втім 
ці глухі звуки стають знаковими для фактичного руйнування величності інтонації і 
такої трансформації «теми хреста», за якої вона пориває із високою хоральною сема- 
нтикою й перетворюється на непереборну силу. Оркестрове сгезсепао до-датково по- 
силює ефект, і «тема хреста» викликає фізичне відчуття жаху. 

Спосіб другий: зміна ролі інструмента у процесі повторень певної послідовності 
(ритмічної, мелодичної, тембрової чи їхнього поєднання). Яскравим прикладом є тра- 
нсформація дерев'яних духових інструментів (цифри 3-5). Перша флейта експонує 
тремолюючий фон (мала терція, яка не раз повторюватиметься іншими інструмен- 
тами й надалі, наприклад, цифра 20 у струнних інструментів). За кілька тактів фон 
охоплює дві октави й до флейти приєднується перший гобой. Поступово вступають 
інші інструменти, що інтенсифікує розгортання матеріалу і сприяє тембровому згу- 
щенню (цифра 4 - флейта, гобой 1 кларнет). 

Поліметричні перегукування й накладання секунд і септим утворюють новий — 
відчутно більш інтенсивний, напружений і різноманітний завдяки багатошаровості 


! Водночас потрібно наголосити на тому, що назва прийому насправді не надто точна: Г. Малер 
використав його набагато раніше у Ш частині Сьомої симфонії (401 такт) з авторською приміткою 
щодо виконання цього pizzicato — «так, щоб струна вдарила по дереву». 
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викладення - варіант тремолюючого фону (цифра 4). Однак це не остаточне пере-тво- 
рення матеріалу: з секунд, малої терції і септими в партіях флейти та гобоя народжу- 
ється більш чітка в інтонаційному і більш стабільна в ритмічному плані поспівка (ци- 
фра 5), яку можна визначити як «передмелодію». Нарешті, останнім етапом стає екс- 
понування власне мелодії кларнетом (цифри 6-7), інтонаційним, ритмічним і темб- 
ровим витоком котрої стає весь проаналізований епізод. У такий спосіб принцип по- 
вторення поєднується з розвитком: «ускладнені повторення» втілюють мелодичні, 
ритмічні й темброві трансформації. Останні мають особливе значення, адже саме ор- 
кестрування дозволяє втілити усі зазначені вище прийоми. Отже, принцип ostinato 
очевидно розвивається творчою фантазією Майстра, завдяки чому виявляються його 
нові грані. 

Важливою сферою поєднання традиційного та новаційного є особливі прийоми 
звуковидобування. Згадаємо glissando в партіях струнних (цифра 3). Такий тембровий 
ефект розосереджує виклад, позбавляє його точної звуковисотної опори. Однак особ- 
ливо виразним e glissando флажолетами у скрипки solo в цифрі 2. Тендітні, ледь чутні 
у високому регістрі поспівки набувають завдяки глісандуванню позаматеріального ха- 
рактеру. Скрипка solo презентує лейтінтервали всього твору - малу секунду і малу те- 
рцію. Тому використання glissando у такий драматургічно важливий момент першого 
експонування інтонаційного зерна концерту стає семантично значущим: втілюються 
непевність і невідомість відповідей на запитання, які ставить композитор. 

Інший приклад оновлення традиційних прийомів - позначення solo. Його вжи- 
вання стосовно духового чи струнного інструмента є дуже поширеним способом підк- 
реслити максимальну виразність експонованого музичного матеріалу. Цей термін мо- 
жна використати й щодо «ансамблів-в-оркестрі»!. Водночас дуже незвичним стає тер- 
мін solo для групи струнних, що не раз зустрічається в концерті І. Карабиця (цифри 3, 
20 тощо). Очевидно на меті є виділення скрипок, альтів чи віолончелей у рамках кон- 
цепції жанру концерту для оркестру, коли солювати може не лише кожний інстру- 
мент, нелише ансамбль кількох інструментів, а й уся група. Термін solo застосовується 
у цьому випадку не в прямому сенсі, а трактується як емоційний акцент для диригента 
і виконавців. 

Завершуючи аналіз оркестрування Третього концерту для оркестру «Голо- 
сіння» І. Карабиця, потрібно згадати ще один приклад переоцінки традиції: вклю- 
чення елементів перформансу. Яскравим зразком стає перевтілення диригента на со- 
ліста наприкінці концерту і тривала постлюдія піаніста й дзвіночків на тлі витрима- 
ного звука в оркестрі та рідкісних включень-споминів інших виконавців. Як зазнача- 


ють дослідники», це є проявом барокової традиції поєднання функцій капельмейстера 
і соліста. Утім, розвиваючи цю справедливу думку, слід зазначити особливо сильний 
у цьому розділі концерту прояв авторського - неповторного - прочитання жанру й 


! «Ансамбль-в-оркестрі» - термін, пропонований для поєднання кількох солістів, виділених на 
короткий час композитором серед усіх оркестрантів. Прийом набув значного поширення у ХХ столітті. 
Укажімо на другу Nachtmusik з Сьомої симфонії Г. Малера - своєрідний «мандоліновий ансамбль» y 
цифрах 197-200 або ансамбль дерев'яних духових інструментів на початку Концерту для оркестру 
«Карпатський» М. Скорика. Дуже схожі поєднання зустрічаються й у концертах для оркестру I. Kapa- 
биця. 

2 Наприклад, О. Берегова. Див.: Берегова О. М. Особливості композиторського стилю Івана Ка- 
рабиця в контексті української культури // Часопис Національної музичної академії України імені 
II. І. Чайковського. Київ, 2015. Ч. 2. С. 54. 
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наголосити на тому, що постлюдія стає майданчиком узагальнення традиційного (ба- 
рокового) і новаційного (індивідуального) начал. Для барокової музики пропонована 
індивідуальність авторського мовлення значно менш притаманна, ніж мистец-тву ХХ 
століття. Тож характерний для епохи бароко синтез функцій виконавця і капельмейс- 
тера тут отримує цілком новий зміст. Заключний розділ концерту стає квінтесенцією 
авторського прочитання жанру, фізична присутність якого проявляється завдяки 
дзвіночкам, які, за словами Маріанни Копиці - дружини І. Карабиця - композитор 
виготовив особисто. Тож їхнє solo на початку i в кінці концерту виступає не лише фо- 
рмоутворювальним чинником, а, головне, - післямовою Майстра. 

Висновки. Упродовж майже столітнього існування жанру концерту для орке- 
стру не припиняється творчий пошук композиторів і переосмислення канонів задля 
«наближення до розум1ння»'. Перегляд традиційних прийомів викладу в оркестрі та 
їхня авторська переоцінка з позицій сьогодення відіграє ключову роль у синтезі різних 
начал, стильових напрямків, жанрових різновидів. Третій концерт для оркестру «Го- 
лосіння» І. Карабиця стає одним із найбільш художньо переконливих прикладів уті- 
лення цієї тенденції в українській симфонічній музиці кінця ХХ століття. Згідно з про- 
понованою класифікацією жанру концерту для оркестру", розрізняють міжстильо- 
вий (П. Хіндеміт, Г. Петрассі, М. Тіппетт - на першому плані синергія різних стильо- 
вих епох) і міжжанровий типи (З. Кодай, Б. Барток, P. Щедрин, М. Скорик - голов- 
ною рушійною силою виступає поєднання різних форм музичного мистецтва). Третій 
концерт І. Карабиця більшою мірою тяжіє до першого типу. Проте особливим його 
робить своєрідність наголосу на фольклорних витоках: вони проявляються не у са- 
мому факті використання української народної пісні «Ой засвіти, місяцю», а в способі 
її експонування. Мелодію першоджерела, яка не є плачем i не звучить загалом туж- 
ливо (дорійський лад), на початку й у кінці концерту огортає скорботний передзвін 
інструмента, зробленого композитором власноруч. Цей приклад, а також проаналізо- 
вані вище прочитання І. Карабицем традиції суміщення функцій капельмейстера і со- 
ліста, інтерпретація групи ударних інструментів, трактування жанру свідчать про пе- 
рманентне поєднання традиційного та новаційного. В оркеструванні концерту, ускла- 
дненому часовими, стильовими, тембровими, інтонаційними алюзіями і максималь- 
ною персоніфікацією викладення, об'єктивне минуле i традиційне - плин часу, історія 
народу, доля - діалектично сполучаються із суб'єктивним сучасним та індивідуаль- 
ним - авторським ставленням до подій, їхнім переосмисленням 1, оче-видно, покаян- 
ням від імені нас усіх. 


Стаття надійшла до редакції 10.07.2020 року 
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TRADITIONAL AND INNOVATIVE IN THE ORCHESTRATION OF 
IVAN KARABYTS’ THIRD CONCERTO FOR ORCHESTRA 
«LAMANTATIONS» 


The orchestration of Karabyts’ Third Concerto for Orchestra “Holosinnia” (“Lamentations”) 
has been studied. The relevance of the study. Despite a number of research works on Karabits' Third 
Concerto its orchestration remains little studied yet. Therefore, the main objective of the paper is 
to examine orchestration of the Third Concerto for orchestra and to research the interaction between 
‘traditional’ and ‘innovative’ traits in Concerto's orchestration. The methods of the research. The 
score analysis lies in the core of the paper but historical, comparative, and semiotic methods of anal- 
ysis have been applied as well. Attention is focused on the combination of traditional and innovative 
origins which paved the way for the composer to rethink the methods of presentation in the orchestra. 
Thus, these transformations reflect the original (author's) approach to the genre. It was emphasized 
that Karabyts interprets the synthetical character inherent to the concerto for orchestra genre particu- 
larly wide. It is emphasized that this approach allows the composer to identify a palette of genres of 
instrumental music: for one performer, different combinations of chamber ensembles, concerto 
grosso and solo instrumental concerto. In particular, the opposition between two groups was strength- 
ened not only due to unequal quantity of performers in each of them (concerto grosso), but also by 
relying on the different nature of the material or the use of bells or tube, quite rare in this role, to solo 
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(solo concerto). The combination of traditional and innovative is reflected in the composition of the 
orchestra (paired with a large percussion group) and the approach to percussion instruments (endow- 
ing them with melodic, semantic, formative and other functions). It is emphasized that Karabyts re- 
peatedly applies “percussion-like" interpretation in relation to other instruments. Such an approach 
results in a qualitative transformation of the instruments: the inherent warmth of a string timbre de- 
creases; the singularity of each wind color neutral-lizes. Complications of semantics at each rhythmic, 
intonation, and timbre ostinato formulas are revealed. The introduction of a particular (author's) ap- 
proach to the baroque tradition of combining the functions of a soloist and a capellmeister, the man- 
ifestation of which is the solo of bells perso-nally made by Karabyts, has been noticed. The conclu- 
sions state that the Concerto’s orchestration plays important role in dialectically combination of "об- 
jective” and traditional (the passage of time, the history of the people, destiny) with “subjective” and 
individual (the author's attitude to events and their rethinking). Such an approach is typical for the 
twentieth-century musical art. The significance of the research is that it reveals the importance of 
orchestration as a means of expression and thus brings better understanding of the functional potential 
of orchestration within the frame of the twentieth-century art tendencies. 


Keywords: Ivan Karabyts' Concerto *Holosinnia", concerto for orchestra, orchestration, 
genre synthesis. 


Ракочи В. А. Традиционное и новационное B оркестровке Третьего концерта для 
оркестра Ивана Карабица «Плач» 

Изучена оркестровка Третьего концерта для оркестра «Плач» («Голосиння») Ивана Ка- 
рабица. Актуальность исследования. Несмотря на ряд исследований, посвященных Треть- 
ему концерту И. Карабица, оркестровка произведения остается мало изученной. 

Основная цель статьи — исследовать оркестровку Третьего концерта для оркестра и 
изучить взаимодействие традиционного и новаторского в ней. 

Методы исследования. Анализ партитур лежит в основе методологии исследований, 
но также были применены исторический, сравнительный и семиотический методы анализа. 
Внимание в статье сосредоточено на сочетании традиционного и новаторского как пути пере- 
осмысления композитором оркестрового изложения. Таким образом, эти трансформации от- 
ражают оригинальный (авторский) подход к жанру. Подчеркнуто, что такой подход позволяет 
композитору представить целую палитру жанров инструментальной музыки — для одного ис- 
полнителя, различных по составу и численности камерных объединений, concerto grosso, ин- 
струментального сольного концерта. В частности, выявлено усиление оппозиции благодаря не 
только разной численности групп исполнителей (жанровый признак concerto grosso), но и 
опоре на различный характер экспонирования материала, использование в целом редкостных 
для солирования колокольчиков или тубы (жанровые признаки сольного инструментального 
концерта). Сочетание традиционного и инновационного отражается на составе оркестра (пар- 
ный с большой ударной группой) и трактовке ударных инструментов (наделение их мелоди- 
ческой, семантической, формообразующей и другими функциями). Подчеркнуто, что «удар- 
ноподобное» трактование других, не ударных, инструментов, неоднократно используемое 
И. Карабицем в концерте, приводит к качественной трансформации этих инструментов: по- 
теря присущего им тепла тембра (струнные) или нивелирование неповторимости каждой 
краски (духовые). Выявлены осложнения семантики с каждым повторением ритмических, ин- 
тонационных и тембровых формул. Отмечено привнесение в барочную традицию совмещения 
функций солиста и капельмейстера особенного - авторского — подхода, проявлением которого 
становится солирование лично изготовленных И. Карабицем особых колокольчиков. 

В выводах констатируется, что оркестровка концерта играет важную роль в диалекти- 
ческом сочетании объективного и традиционного (ход времени, история народа, судьба) с 
субъективным и индивидуальным (отношение автора к событиям и их переосмысление). 
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Такой подход характерен для музыкального искусства ХХ века. Значимость проведенного 
исследования состоит в том, что оно раскрывает важность оркестровки как средства музыкаль- 
ной выразительности и таким образом приводит к лучшему пониманию ее функционального 
потенциала в рамках тенденций искусства ХХ века. 


Ключевые слова: Концерт «Голосиння» Ивана Карабица, концерт для оркестра, ор- 
кестровка, жанровый синтез. 
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УКРАЇНСЬКІ ІРМОЛОГІОНИ В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ 
АНАЛІТИЧНОГО ОСМИСЛЕННЯ МУЗИКИ 


Українські Грмологіони - визначне явище в історії української культури. Вони 
представляють сучасникам, зокрема, й музично-аналітичні знання, поширені в се- 
редньовічній Україні. Їхнє спеціальне вивчення стало можливим завдяки нещодавно 
виданому Каталогу IO. Ясіновського «Українські та білоруські нотолінійні Грмолої 16— 
18 століть». Зроблені автором систематизація і всебічний аналіз текстів українських 
Ірмологіонів відкрили відомі й досі незауважені прояви раціонального освоєння мо- 
нодії, досліджені в контексті історії української музично-теоретичної думки. Методо- 
логія вивчення аналітичного осмислення давньої музики базується на використанні 
вибіркового (для селекції письмових свідчень музичних знань); системного (який до- 
поміг цілісно освоїти інформацію з Ірмологіонів), історико-культурологічного (що 
дав змогу розглянути зібрану інформацію в контексті панівної естетики, еволюції му- 
зичної практики та рівня тогочасних музично-аналітичних знань), феноменологіч- 
ного (спрямованого на оцінку конкретних проявів осягнення давніх піснеспівів як чер- 
гового етапу в розвитку української музичної науки) методів. У підсумку зроблено на- 
ступні висновки: різнобічна діяльність книжників-співців (відбір і впорядкування 
піснеспівів, редагування, копіювання, перекладення з голосу на ноти) відбувалася 
осмислено, на основі певних знань і практичного досвіду; музично-теоретичні знання 
українців здобувалися і визрівали задовго до їхнього першого письмового виразу в ру- 
кописних нотолінійних Грмологіонах. Ті початкові фіксовані прояви аналізу музичної 
практики стосувалися церковного співу - визначального тоді компонента української 
музичної культури. Сталість певних знань щодо репертуару, його фіксації і виконання 
дають підстави розглядати їх як окремий етап в історії українського теоретичного 
осягнення Музики, представлений синтезом музичного досвіду, загальним рівнем на- 
укової думки, соціально-культурними умовами життя, українськими світоглядними 
традиціями, індивідуальними рисами творців і переписувачів Ірмологіонів. 


Ключові слова: Ірмологіон, піснеспіви, нотопис, музично-теоретичне пі- 
знання, сольмізаційні та метроритмічні принципи. 


Постановка проблеми. Наука про музику пройшла тривалий час 
свого становлення і розвитку. Вивчаючи джерела її формування, сьогодні зверта- 
ються переважно до перших писемних трактатів, «Граматики музикальної» 
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М. Ділецького, що їх детально дослідила О. Цалай-Якименко. Ці тексти кінця XVII — 
початку ХУПІ століть справді демонстрували певні знання досвідчених практиків у 
сфері монодійного співу і, створюючись зі спеціальною навчальною метою, виявляли 
в братському шкільництві індивідуальні педагогічні принципи їхніх авторів. Викори- 
стовуючи фундаментальні музично-теоретичні поняття і терміни та застосовуючи 
сформульовані М. Ділецьким правила, ті перші педагоги не лише навчали початківців 
практичних навичок літургійного співу, а й поширювали серед майбутніх професіо- 
нальних співаків і регентів основи музичної теорії, пропагували знання системи ком- 
позиційних законів (норм) партесного багатоголосся. 

Актуальність дослідження. Проте традиції аналітичного осягнення музики 
зароджувалися в Україні дещо раніше, починаючи від середини XVI століття, коли B 
нас ще не був сформований як окремий педагогічний вид діяльності. Роль посібників 
із мистецтва церковного співу відігравали рукописні збірники популярних духовних 
пісень (кантички), Грмологіони із новим загальноєвропейським нотним письмом. 
Відхід переписувачів підручних текстів від середньовічних невм (кулизм) і освоєння 
сучасної лінійної нотації помітно стимулювали розвиток музично-аналітичного мис- 
лення. 

В історії української музикології тогочасне осмислення музики недостатньо 
вивчене. Заповнення цієї прогалини передбачає віднайдення відповідей на питання 
які проблеми і як саме логічно розв'язували наші далекі попередники, адже тоді 
вони були далекі від розуміння того, що теорія музики (в сучасному вузькому ро- 
зумінні) є система «знань про суть елементів музики та пов'язаних із ними явищ 1 
законів»!: тодішнє сприймання музики відображало синкретичність самої церков- 
ної музики (богослужбових піснеспівів), її виконання (до певної міри синонімічних 
понять) і думки про неї - власне «теорії» музики (а ще молитви, дійства та іншого). 

Аналіз досліджень і публікацій. Першим, хто виділив рукописний ното- 
ваний матеріал як предмет окремої уваги, був галицький регент і музикознавець- 
аматор П. Бажанський, який у своїй «Історії руского церковного пінія» вказав на види 
давніх богослужбових, нотованих знаменним (крюковим або кондакарним) письмом, 
безлінійних книг (Стихирарі, Грмологіони, Кондакарі, Мінеї та інше), розповів про ви- 
гляд їхнього нотопису, диференціював можливих авторів-переписувачів (співці або 
творці піснеспівів)?. Перші фахові вивчення давніх українських нотодруків належать 
Ф. Стешку (котрий у кінці 1920-х років аналізував форми і типи співу, осередки побу- 
тування, особливості нотації тощо) та Б. Кудрику з його аналізом у середині 1930-х ру- 
кописних Ірмологіонів XVII-XVIII століть із львівських збірок (з висвітленням цер- 
ковно-музичних впливів, «матірної праоснови», реформи нотного письма, видів 
співу). Це свідчило про пріоритети дослідницьких пошуків: у першого ними були пи- 
тання джерелознавства історії початкової доби церковного співу в Україні, у другого 
- стилістики української церковної музики. Однак обидва виділили давній пласт 
української музики та супутні їй проблеми як окрему й актуальну тему для до- 
слідників. 

Порівнявши склад Почаївського Ірмолоя 1775 року з рукописними Ірмоло- 
ями 1652, 1674 років і друкованим львівським 1709 року, П. Маценко чи не вперше 


"Гнатишин О. Історичний вимір українських музично-теоретичних концепцій. Львів: В-во 
Львівської політехніки, 2017. С. 7. 
? Бажаньскій IT. Исторія pyckoro церковного пьнія // Душпастир. 1890. Ч. 12. C. 372. 
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зауважив і неабиякі аналітичні здібності тодішніх друкарів (що проявилися в спо- 
собах розміщення співів, знанні їхніх старих форм, ладової системи, у редагуванні ме- 
лодики й ритміки, достосуванні церковнослов'янської мови до народної української з 
дотриманням місцевої співочої традиції), які проявлялися в практиці переписувачів! я 
Висловивши точні спостереження, П. Маценко неабияк підготував грунт для подаль- 
ших спеціальних досліджень такого напряму музично-аналітичних знань. Пізніше до 
справи долучився і М. Антонович, який додав спостереження про різні принципи 
укладу в рукописних і друкованих Ірмолоях, відповідність групування гласових мело- 
дій їхній формальній будові та інше". 

На відміну від еміграційних старань, у Радянському Союзі спеціальні до- 
слідження богослужбової співно-музичної творчості «загубилися» в комплексному 
вивченні давньої книжності. Починаючи з кінця 1960-х років фахівці-музикознавці 
вивчали давні документи-трактати, нотні рукописні книги і першодруки в світлі доз- 
волених (санкціонованих) дослідницьких тем. Більшу свободу щодо вивчення (1, особ- 
ливо, висновкування) духовної музики мали російські вчені. Так, російський музико- 
знавець М. Бражников висвітлив картину розвитку ранньої музично-теоретичної 
думки на основі детального вивчення давніх російських рукописних підручників - 


фітників, кокизників та азбук?. В Україні тема ранніх аналітичних знань зріла y 
несприятливих умовах, початково виборюючи право на самостійність у ході розшиф- 
рування О. Шреєр-Ткаченко окремих нотно-словесних рукописів кінця ХУТ 1 ХУП 
століть, у вивченні діяльності братств і колегіумів". Переважно в руслі музичної педа- 
гогіки грунтовно дослідила «Граматику музикальну» М. Ділецького, а пізніше руко- 
писні трактати інших авторів О. Цалай-Якименко?. 

Проте виокремити ранні прояви музично-теоретичної думки за давніми дже- 
релами у самостійне дослідження було важко, допоки Ю. Ясіновський не описав усі 
українські (1 не тільки) нотні гімнографічні пам'ятки і не створив максимально-інфор- 


мативний Каталог нотолінійних Ірмолоїв з обширним корпусом додатків. 


| Маценко П. Склад та технічна будова мелодій Київського розспіву в Почаївському Ірмолоєві, 
вид. 1775 року // Павло Маценко: Музиколог, композитор 1 громадський діяч: зб. на пошану 90-ліття 
народин / упоряд. 1 зредаг. В. Верига. Торонто, 1992. С. 149, 150. 

2 Антонович М. Дещо про українську церковну монодію та про назви знаменний і київський 
розспіви // Антонович M. MUSICA SACRA: зб. статей з історії української церковної музики / ред. i 
упор. Ю. Ясіновський. Львів: Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича НАН України, 1997. С. 71- 
92 та ін. 

3 Бражников М. Древнерусская теория музыки по рукописным материалам ХУ-ХУШ веков. 
Ленинград: Музыка, 1972. 422 с. 

^ Шреер-Ткаченко А. Развитие украинской музики в XVI-XVIII веках // Musica antique Europa 
orientalis. Bydgoszcz, 1966. Polska. Acta Scientifica Congressus. I. Warszawa, 1966. S. 507—516. 

5 Цалай-Якименко А. C. Музыкально-теоретическая мысль на Украине и труды Николая Ди- 
лецкого // Musica antique Europa orientalis. Bydgoszcz, 1969. Polska. Acta Scientifica 
Congressus. II. S. 347—367. 

9 Ясіновський IO. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16-18 століть: каталог i кодико- 
логічно-палеографічне дослідження / ред. Я. Д. Ісаєвич, О. С. Цалай-Якименко. Львів: В-во Отців Ва- 
силіян «Місіонер», НАН України, Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича, 1996. 623 с. 
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Ця капітальна праця нетільки найповніше виявила давні свідчення української 
музично-теоретичної думки!: вона уможливила спеціальне цілеспрямоване вивчення 
їх, яке розпочалося із текстологічно підтверджених відомостей, пізніше - текстів про 
творців-переписувачів нотолінійних Ірмологіонів, а точніше - про те, хто, як і де тво- 
рив ці кодекси". 

Метою пропонованого дослідження є якнайповніша й усебічна харак- 
теристика середньовічного етапу розвитку української музично-теоретичної думки з 
його світоглядними, духовними, естетичними і музично-стильовими традиціями, по- 
глядами та нормами. Тож об'єктом вивчення є ранні рукописні прояви аналітичного 
освоєння монодії, а предметом - зміст Ірмологіонів (добір піснеспівів, згадані у 
каталозі азбуки, коментарі, принагідні вказівки та інше), що сукупно виявляє специ- 
фічні знання і розуміння музичної творчості наших попередників. 

Виклад змісту дослідження. Після адаптації на русько-українському грунті 
візантійської гімнографії протягом ХІ-ХПІ століть, у результаті інтенсивного музич- 
ного оновлення за рахунок набуття місцевих народностильових рис у ХУ-ХУ 
століттях на українських землях складалися підручні збірки піснеспівів із використан- 
ням своєї кулизм'яної (безлінійної) нотації. Активізація стосунків українців із Заходом 
y XVI-XVII століттях сприяла знайомству та засвоєнню важливих культурних (а отже 
й музичних) новацій європейського Відродження. Водночас відчутною стала про- 
блема збереження традиційних зв'язків із візантійською культурою, роз-витку влас- 
них національних культурних звичаїв. Внутрішнє переміщення культурно-виховної 
активності з церковно-монастирського світу у міське середовище зумовило 
розповсюдження співно-музичних знань у світській сфері. Це спричинило фор- 
мування нового типу рукописних пісенних книг - збірників спеціальних піснеспівів 
(Ірмологіонів), які, певною мірою зберігаючи загальновживаний візантійсько- 
слов'янський репертуар, демонстрували й свій, місцевий. Масовий характер появи та- 
ких книг пов'язаний ще й зі значним піднесенням у ХУП-ХУШ століттях церковно- 
музичної освіти, для якої Ірмологіони слугували практичними навчальними посібни- 
ками. На інтенсивне продукування нотолінійних Ірмологіонів вплинуло й спрощення 
B XVI столітті нотного письма: кулизм'яне як складне для швидкого освоєння вокаль- 
ної музики поступово видозмінилося київською нотацією (квадратними нотами з 
чіткою диференціацією ритмічних вартостей). Тож українські Ірмологіони демон- 
струють нову синтетичну русько-київську лінійну нотацію, споріднену зі старокиївсь- 
кою кулизм'яною, старолатинською та новою латинською мензуральною. 

Ірмологіони дійшли до нашого часу у вигляді численних рукописних копій, 
створених різними переписувачами в неоднаковий час і в різних місцевостях. Тому 
вони відрізняються за підбором піснеспівів, способом їхнього упорядкування. Ба- 
гато з них містять усіляку додаткову інформацію, що її несуть на полях тексту глоси та 
інтерполяції: назви жанрів, гласову належність, коментарі переписувачів, спосіб вико- 
нання («како поется»), інформацію про напіви, інші зауваги, що свідчать не лише про 
набутий упродовж тривалого часу співочий досвід, а й усталену систему відповідних 
аналітичних знань. 





! Теорія давньоукраїнського півчого мистецтва розглядуваного періоду розпорошена по 6a- 
гатьох рукописних джерелах, однак Грмологіони концентрують її в собі, висвітлюючи багатогранно. 

2 Ясіновський Ю. Візантійська гимнографія і церковна монодія в українській рецепції ран- 
ньомодерного часу. Львів, 2011. С. 282-306. 
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Для вивчення національного теоретичного набутку необхідно передусім зосе- 
редитися на описаних Ю. Ясіновським українських Ірмологіонах (незалежно від 
місця їхнього сьогоднішнього зберігання). По-друге, враховувати, що фокусування 
уваги на численних дрібних проявах аналітичних знань співців-переписувачів має 
синтетичну природу, бо передбачає тогочасний нерозривний зв'язок між сприйнят- 
тям виконавської майстерності (техніки) співу та розумінням самих піснеспівів (му- 
зики). Важливо також мати на увазі, що нерідка відсутність початкових і кінцевих 
сторінок у віднайдених Ірмологіонах, на яких, як правило, розміщувались азбуки — 
окремі додаткові супровідні тексти, - зумовлює неповноту аналізу. 

Як відомо, український Грмолой - багатожанровий пісенний збірник, укладе- 
ний із різних (місцевих і запозичених) співів. Самі автори цих рукописних книг так 
пояснювали читачам що таке Ірмолой: «Ирмолой или Соборник» (№ 2461), «Ірмолой 
си єсть сшвальник» (№ 255), «Ирмолой си єсть Осмогласник» (№ 739), «Ирмологіон 
сиръчь Пьснословник» (№ 330), «Ирмологион сиріч Гимнослов» (звертаючи увагу на 
вміщений у них здебільшого гімнічний репертуар) (№ 239), трактуючи його водночас 
і як підручник - «для науки» (№ 190). Про вправність, виявлену в доборі та упоряд- 
куванні матеріалу, говорить змістове наповнення цих видань: піснеспіви вибиралися 
згідно з місцевими традиціями, певними локальними перевагами, звичаями місцевих 
шкіл, естетичними смаками й художньою інтуїцією переписувачів. Однак добір Ma- 
теріалу завжди передбачав пріоритет високомистецького, художньо довершеного як з 
погляду образності, так і засобів виразовості. Аналіз змісту українських рукописних 
Ірмологіонів свідчить також про те, що їхні переписувачі досконало знали порядок і 
характер богослужінь, тобто функційну приналежність піснеспівів: вказували, 
наприклад, у який момент Служби мав звучати той чи інший зразок - «на умовениє 
ног» (№ 157), «поєм єгда архієрея убирают» (№ 173), або для яких особливих служб 
призначався (похорон, освячення нового храму та інше). 

Упродовж багатьох десятиліть вивчаючи репертуар української нотованої 
книги, Ю. Ясіновський диференціював типи Ірмологіонів за їхнім змістовим на- 
повненням. Найдавніший - жанрово-тематичний структурний тип об'єднав в од- 
ній книзі співи з різних богослужбових книг візантійського обряду (Октоїха, Ірмолога, 
Стихирара, Тріоді, Служебника), що свідчить про початкову тенденцію до охоп-лення 
всього церковно-пісенного репертуару. Інший - календарно-мінейний тип, у якому 
святкові ірмоси виділені в окремий розділ і впорядковані за календарем. Нестабіль- 
ний порядок розміщення піснеспівів пояснюється різним середовищем походження і 
побутування (парафіяльні церкви, дяківські школи, рідше - монастирі), що, 
відповідно, вплинуло на онароднення піснеспівів. Третій - найбільш поширений 1 ха- 
рактерний для українських збірників - гласово-структурний тип, для якого влас- 
тиве поєднання в одному центральному розділі ірмосів і співів Октоїха. Втілене в Ip- 
мологіонах прагнення до стабілізації змісту, його уніфікації добре надавалося для нав- 
чально-педагогічної мети і було закріплене у львівських першодруках 1700 і 1709 
років. 

Про те, що переписувачі орієнтувалися в походженні (регіональному або 
індивідуальному) співів, котрі побутували в їхньому середовищі, свідчать вказівки: 
київський, волоський, острозький, волинський, Феодосія напів з Манявського скиту 
(№ 252), «нашлу болгарского» (№ 239) або Літургія греческого пінія (№ 185). Деякі 





! Tyr і далі нумерацію Ірмологіонів подано за Каталогом IO. Ясіновського. 
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переписувачі вказували на мовний переклад піснеспіву: «От латинска язика на сла- 
вянский преведен» (№ 46), «греческого пінія з болгарським переводом» (№ 185). 
Як пояснила О. Цалай-Якименко, поняття перекладу слід розуміти не тільки у мов- 
ному сенсі, a й як перекладення (переписування) співів Ірмологіона з  давньоукраїн- 
ських безлінійних музичних знаків (знамен) на нові латинські лінійні ноти або як пе- 
реведення (покладання) на ноти невідомих доти в Україні поствізантійських напівів 
(грецького, болгарського, сербського та інших), котрі початково були записані так 


званою візантійською нотацією!. 


Знання мов, а частіше - різних видів нотопису?, володіння вправним (а отже 
зрозумілим) нотним і словесним почерком сприяли збагаченню репертуару місцевих 
співаків. Окрім того, як зауважила та ж дослідниця, існувала практика запису на ноти 
безпосередньо з голосу півчих, оскільки вживана у той час на Балканах середньо-вічна 


нотація в Україні була відома не всім". Це означало, що нотолінійний запис фіксував 
уже асимільовану, місцеву українську редакцію піснеспіву (з адаптованими мовними 
наголосами у зв'язку з перекладами іншомовних текстів на рідну мову), хоч одночасно 
побутувала первинна, привнесена до нас різними шляхами. При тому збереглися різні 
варіанти перекладу на ноти балканських напівів як доказ існування різних виконавсь- 
ких інтерпретацій, а також труднощів у перекладі незвичних для місцевих співаків 
форм грецького напіву. 

Тож перекладацький процес передбачав володіння тонким слухом, неабиякими 
практичними навичками в письмі та співі задля адекватної передачі мелодики засо- 
бами невластивої деяким напівам лінійної нотації. Високий рівень достовірності пи- 
семного відтворення свідчить про пріоритетне орієнтування переписувачів на живе 
звучання напівів, а отже їхнє розвинуте музичне мислення і яскраву образну уяву. 
Остання відображала асоціативний спосіб мислити, притаманний кулизм'яній та ін- 
шим нотаціям, а через те, що він мав обмежене регіональне застосування, то 
відрізнявся від іманентно музичного мислення, що його відображала уніфікована у 
європейській культурі нотолінійна нотація. Саме запозичення нового (мензураль- 
ного) нотопису, який пережив еволюцію ладотональних і метроритмічних уявлень, у 
свою чергу було підготовлене попереднім розвитком в українській монодії часомірних 
принципів музичного формотворення, що постали з синкретичної взаємодії у ній 
слова і музики. 

Орієнтація в походженні піснеспівів поєднувалася зі знанням їхніх жанрів. 
Наприклад, один з Ірмологіонів містить «Оглавленіє ирмосов, стихир і иных вещей 
в книзі сей обретающихся» (№ 104, № 148). Розбиратися в змісті Ірмологіонів до- 
помагали також «скари», «реєстри» - переліки вміщеного матеріалу (ірмоси та Ka- 
нони, гімни, кондаки, тропарі й стихири, псалми, сідальні) або тільки «реєстр ірмосів» 


! Цалай-Якименко О. Перекладна півча література XVI-XVII століть в Україні та її музично- 
віршова форма // Записки НТШ. Праці Музикознавчої комісії / ред. тому О. Купчинський, Ю. Ясіновсь- 
кий. Львів: НТШ, 1993. Т. ССХХМІ. С. 11. 

2 Як наголошує О. Цалай-Якименко, первинних нотних перекладів Ірмологіона досі не вияв- 
лено, а ті, що опрацьовані, демонструють «достатньо вироблений нотний скоропис» - узвичаєний, а не 
пробний тип письма так званої руської або київської нотації (Цалай-Якименко О. Київська школа му- 
зики ХУП століття. Київ; Львів; Полтава, 2002. С. 67). 

3 Цалай-Якименко О. Перекладна півча література XVI-XVII століть в Україні та її музично- 
віршова форма // Записки НТШ. Праці Музикознавчої комісії / ред. тому О. Купчинський, Ю. Ясіновсь- 
кий. Львів: НТШ, 1993. Т. ССХХМІ. С. 13. 
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(в Ірмологіонах календарно-мінейного структурного типу МО 51, МО 197, МО 217 та ін- 
ших). Як наголошує Ю. Ясіновський, скари доводили єдність гімнографічного репер- 
туару в межах церковного календаря, спрощували пошук ірмосів, розміщених по гла- 
сах. 

Є Ірмологіони з «авторськими» (або пізнішими) вступними текстами. Цей ма- 
теріал (наприклад, під назвою «Значіня співу» в Ірмолої переписувача «Григорія, ди- 
даскала», № 256; «Предмова к боголюбивому пъвцу», МО 239, № 252; «Предисловіє 
KO пъвцам церковним», № 734; «Предословъє к всякому благочестивому любящему 
пънія церковныя», № 560; «Предсловіє ко любомудрому i благочестивому читателю 
и пъвцу о книзъ сей», № 383) мав на меті пропагувати мистецтво співу серед широких 
верств українського народу, давав йому естетичну оцінку (догматичного характеру), 
інколи пояснював причини та умови створення збірників. Окремі Ірмологіони в кінці 
містять своєрідні післямови авторів із проханням виправити можливі помилки 
(котрих, до слова, траплялося чимало) і вибаченням за допущення їх, хоча загалом 
переписувачі були досвідченими й доволі грамотними людьми. В них поєднува- 
лася праця соціально активних і відповідальних за свою справу громадян - носіїв 
етичних ідеалів барокової доби: музикантів-професіоналів (церковних співців, 
регентів, дяків, учителів нотної грамоти й церковного співу) та вправних перепису- 
вачів-редакторів-творців нотних Ірмологіонів!. Ці світські люди були достатньо 
освічені й музично навчені, здатні до звуко-гармонічного аналізу, іноді знали греку і 
латину, грали на музичних інструментах, звично поєднували церковну та учительську 
роботу з ширшими богословськими та культурними зацікавленнями. 

Схильність до музичного аналізу, хист до виховання та освітній потенціал 
більше чи менше втілені в іншого виду додатках - азбуках - зводах основних почат- 
кових відомостей з елементарної теорії музики, співу й письма. Такими є «Азбука 
началнаго учения простаго нотнаго пінія» (№ 41), «Азбука начального ученія нотного 
пьнія, содержащегося на цефаутном ключъ» (№ 1062), «Алфавит Ірмологісанія» 
(нотна азбука) (№ 205), азбука та вправи з написання нот (№ 141), уривок нотної аз- 
буки (№ 154), нотна азбука «Наука о ноті» (аркуші І-ТУ) (№ 383) та інші, а ще - 
«Сольмтзація до заправи нот» (№ 559). Остання - це специфічний тип умовного нот- 
ного письма (а в даному випадку його пояснення) для відтворення релятивного ме- 
тоду співу з нот. Він полягає в оволодінні спеціальною технікою та прийомом му- 
тації (переміщення гексахорду), що було ключовим для освоєння текстів Ірмо- 
логіонів. Їхня суть - у практикуванні співу інтервальними послідовностями тонів і 
півтонів, коли ключ позначає абсолютну їхню висоту, а знак релятивного бемоля вка- 
зує місце верхнього звука півтона на нотному стані. 

Так проявлялася панівна тоді система ладової організації - система модаль- 
ності (умовна модель - гексахорд із шести звуків: ут, ре, мі-фа, соль, ля); поява реля- 
тивних ключів і бемолів (додаткових релятивних півтонів) всередині тексту вказувала 
на зміну звукоряду та перехід в іншу ладотональну ділянку". Сьогодні дослідники від- 
значають, що засоби переключення ключів-звукорядів, відображаючи стару модальну 





|Часто вони самі уточнювали свій фах - «композитор i авдитор» (№ 251), «інтролігатор» 
(палітурник) (№ 254), дидаскал (учитель, наставник) (№ 190). 

? Детальніше про це: Цалай-Якименко О. Київська нотація як релятивна система (за рукопи- 
сами XVI-XVII століть) // Українське музикознавство: науково-методичний міжвідомчий щорічник / 
ред. колегія І. Ф. Ляшенко (гол. ред.) та ін. К., 1974. Вип. 9. С. 205. 
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систему звуковисотної організації більшості українських церковних співів, не просто 
фіксували оригінальні для тієї епохи звукові явища (відхилення і модуляції із без- 
приключевих мікросистем звукоряду у ладові мікросистеми з бемольними чи дієз- 
ними звукорядами), характерні для української мелодики інтервали, а надавали 
значно багатші за звучанням виражальні можливості напівам Ірмологіонів у 
порівнянні з пізнішими. 

Як мензуральна система, київська нотація поступово витворила доволі широку 
ритмічну шкалу, що відповідало європейському темповому прискоренню в музиці. 
Найдавніші Ірмологіони демонструють переважно довгі тривалості нот: бревіс, ціла, 
половинна. Пізніше, з другої половини XVII століття цей комплект збагачувався за 
рахунок дрібніших довгот — чвертки, вісімки і навіть шістнадцяті. Із часом нота 
бревіс зникла, з'явилися крапка біля ноти і знак фермати. 

Засоби нотолінійної фіксації відтворювали ще й метричну організованість син- 
кретичних художніх форм, якими є напіви Ірмологіонів. Дослідники пов'язують це 
з переважанням у монодійному мистецтві часомірних принципів формотворення, бо 
в музичному ірмолойному вірші діє специфічна метрика, що вимірюється великими 
ритмічними групами - «порціями часу» залежно від властивого людині естетичного 
сприйняття відношень часових пропорцій". Тому творча майстерність співаків (а отже 
великою мірою творців і переписувачів) проявляється ще й на інтуїтивному рівні, де- 
монструючи певні, звичні для них, прийоми композиційної техніки - комбінації метр- 
розмірів задля «розтягнення» або «стиснення» в часі словесного (тобто, виходить, і 
мелодійного) розміру. 

Висновки. Аналіз українських рукописних Ірмологіонів на предмет ранніх 
письмових проявів музично-теоретичних знань їхніх авторів-переписувачів свідчить 
про те, що різнобічна діяльність цих книжників-співців (відбір і впорядкування 
піснеспівів, редагування, копіювання, перекладення з голосу на ноти) здійснювалася 
осмислено, на основі певних знань і практичного досвіду. Насамперед знання бого- 
словської практики дозволяло системно організовувати багатожанровий вміст Ірмо- 
логіонів з акцентом на високохудожні святкові зразки незалежно від їхнього поход- 
ження; співацькі навички «давали право» редагувати нотний текст, компонуючи (зба- 
гачуючи або скорочуючи) мелодичний матеріал, вносити в нього ладоінтонаційні 
зміни згідно з власними смаками та вишколом у середовищі певної творчої школи, 
вміло редагувати орфографію завдяки розвинутому музичному мисленню і слуху, 
що неважко сприйняли стандартизовану нотолінійну нотацію, яка стала могутнім 
чинником освоєння і розповсюдження норм європейської тонально-гармонічної си- 
стеми з її усталеними ладотональними та метроритмічними принципами. 

Тож є вагомі підстави говорити про взаємозалежність музичної системи україн- 
ської церковної музики, системи нотопису й музично-аналітичних знань, яка була 
важливим етапом у розвитку іманентно музичного мислення, живої виконавської і 
композиторської практики та їхнього аналітичного розуміння. Останнє зародилося 
задовго до появи його перших письмових свідоцтв, котрі слід розглядати як нама- 
гання забезпечити широку практику монодійного співу грунтовними теоретичними 
основами. 


Стаття надійшла до редакції 15.09.2020 року 





! Цалай-Якименко О. Київська школа музики XVII століття. Київ; Львів; Полтава, 2002. C. 70. 
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UKRAINIAN IRMOLOGIONS IN THE CONTEXT OF THE DEVELOPMENT 
OF ANALYTICAL COMPREHENSION OF MUSIC 


Setting problems. The Ukrainian Irmologions represent to our contemporaries the musical 
and analytical knowledge common in the medieval Ukraine. In line with study of the Ukrainian mu- 
sical-theoretical heritage, it is important to understand what problems our distant predecessors were 
solving and how they solved them. 
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Relevance of the study. Studying written sources of the formation of Ukrainian science on 
music, today turn mainly to the first handwritten treatises, "Grammar of Music" by M. Diletsky. How- 
ever, the traditions of analytical comprehension of music developed in Ukraine a little earlier and 
were reflected in writing in Irmologions. It is time to analyze this stage in the evolution of Ukrainian 
scientific and musical thought. 

Analysis of recent researches and publications. P. Matsenko noted the analytical abilities 
of the printers of that time, which were similar to the experience of the Irmologionists' scribes. M. An- 
tonovych noticed different principles of styling in handwritten and printed Irmoologions, etc. O. Tsa- 
lay-Yakymenko approached the topic of the beginnings of the Ukrainian musical and theore-tical 
thought mainly in the direction of musical pedagogy. The Catalogue of the notolinium Irmologions 
by Yu. Yasinovsky made it possible to a separate special study of musical and analytical knowledge 
of their authors-copyists. 

The purpose of this article. The purpose of the proposed study is the most complete and 
comprehensive characteristic of the medieval stage of development of the Ukrainian musical and 
theoretical thought with its worldview, spiritual, aesthetic and musical-stylistic traditions, views and 
norms. 

Summary of the research. The Ukrainian Irmoloy is a multi-genre song collection, skillfully 
composed of various (local and borrowed) songs. At the same time, these books contain all kinds of 
additional information that is carried in the margins of the text by glosses and interpolations. They 
show not only the acquired singing experience, but also the established system of the corresponding 
analytical knowledge. Thus, the songs were selected according to local traditions, local preferences, 
customs of local schools, aesthetic tastes of their scribes. The scribes were well versed in the origin 
of the songs that lived in their environment. Some of them pointed out the linguistic translation of the 
song, which, together with its musical translation from nonlinear notation to new linear notes, con- 
tributed to the spread of foreign musical material in the repertoire of local singers. The knowledge of 
genres is evidenced by "scars", "registers" — lists of material contained in Irmologion. The scribes 
were quite literate people: they combined the activities of professional musicians and skilled copyists- 
editors-creators of music Irmologions. Appendices to the main text — "Alphabets" — were brief sum- 
maries of initial information on the elementary theory of music. 

Results and their significance. The versatile activity of secular scribes-singers took place 
meaningfully, on the basis of certain knowledge and practical experience. Particularly noticeable is 
the knowledge of theological practice, genre diversity, developed musical thinking and hearing, 
which contributed to the rapid spread of the norms of the European tonal-harmonic system, and also 
figurative imagination and natural symbolic thinking, which ensured the unmistakable translation of 
the old Kyiv backdrop writing into a standardized noto-linear notation. Performing skills "gave the 
right" to edit the musical text according to their tastes and training in the environment of a particular 
creative school. The study of the note-linear irmoloys as indicators of early fixation of analytical 
comprehension of the ancient Ukrainian liturgical creativity proves that it was born long before the 
appearance of its first written evidence. 


Keywords: Irmologion, chants, notation, musical-theoretical knowledge, solmization and 
metrorhythmic principles. 


Гнатышин О. E. Украинские Ирмологионы в контексте развития аналитического 
познания музыки 

Целью предлагаемого исследования является наиболее полная и всесторонняя характе- 
ристика средневекового этапа в развитии украинских музыкально-теоретических знаний с его 
мировоззрением, духовными, эстетическими и музыкальными традициями, взглядами и нор- 
мами. Поэтому объектом исследования являются ранние рукописные проявления 
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рационального усвоения монодии, а предметом - содержание украинских Ирмологионов (вы- 
бор песнопений, азбуки, комментарии, случайные указания и другое, зафиксированное в Ка- 
талоге Ю. Ясиновского), что в совокупности раскрывает специфические знания и понимание 
музыкального творчества наших предшественников. 

Актуальность предложенного исследования обуславливает необходимость разра- 
ботки вопросов средневековой истории украинских музыкально-теоретических знаний, не по- 
лучившей специального многогранного раскрытия, хотя на неё неоднократно указывали укра- 
инские музыковеды, в частности медиевисты. 

Содержание статьи раскрывает знания украинцев в сферах богословской практики, 
жанров монодии, происхождения песнопений, показывает устоявшиеся традиции B слуховом 
восприятии музыки, объясняет высокий уровень нотной письменности, точно фиксирующей 
ладо-ритмические и метрические особенности украинской гимнографии. 

Результаты и выводы: музыкально-теоретические знания украинцы получали в 
практике задолго до их первого письменного выражения в рукописных нотолинейных Ирмо- 
логионах. Те первоначальные фиксированные проявления анализа музыки касались исключи- 
тельно церковного пения — определяющего тогда компонента украинской музыкальной куль- 
туры. Постоянство знаний, касающихся репертуара, его нотной фиксации и исполнения (соль- 
мизации) дают основания рассматривать их как отдельный этап в истории украинского теоре- 
тического восприятия музыки, представленный синтезом музыкальной практики, общим уров- 
нем научной мысли, социально-культурными условиями жизни, украинскими мировоззренче- 
скими традициями, индивидуальными качествами творцов и переписчиков Ирмологионов. 


Ключевые слова: Ирмологион, песнопения, нотописание, музыкально-теоретические 
познания, сольмизационные и метроритмические принципы. 
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«НОВА ПРОСТОТА» ЯК ЯВИЩЕ СУЧАСНОЇ МУЗИКИ 
В ПОНЯТІЙНОМУ КОНТЕКСТІ НОВИЗНИ 


У статті розглядається стильова концепція «нової простоти» у контексті понять 
«нової музики» і «нового» в музичному мистецтві. Роз’ яснюється змістовий комплекс 
нової музики як феномена професійного музичного мистецтва ХХ століття, який мав 
безпосередній вплив на формування естетичної ідеї «нової простоти» та її творчу ре- 
алізацію в індивідуально-композиторських стилях на межі ХХ-ХХІ століть. Наголо- 
шується на антиномічності поняття «нова музика», що зумовлено ставленням компо- 
зитора до традиції (з одного боку, у виникненні «нової» музики виявляється певна 
закономірність: відбувається постійне оновлення музичної мови і засобів музичної 
виразності, з іншого боку, «нова» музика - це відмова від традиції, створення нової 
музичної мови, нових композиторських технік і прийомів по відношенню до попере- 
дньої епохи). Відзначається, що критерій новизни є головним у музичному творі, на 
думку музикознавців, — і для творчих установок композиторів, 1 для історичної логіки 
еволюції музичного мистецтва. Пояснюється, що суть «нового» у «новій простоті» як 
тенденції композиторської творчості полягає у принциповій відмові від необхідності 
постійної зміни нормативів музичної мови та її тотальної індивідуалізації, а також по- 
верненні до більшої «доступності» музики. Повернення «нової простоти» до тризвуку 
та консонансу як основних конструктивних елементів музичної мови презентує зовсім 
інший підхід сучасних композиторів до техніки музичної композиції в умовах «забо- 
рони на співзвуччя», що була проголошена західноєвропейським музичним авангар- 
дом: «новим» у даному випадку було розуміння тієї функції тризвуку і консонансу, що 
зводилася не до функціональної природи ладу і тональних відносин, а до фонічного 
образу музики, тобто фактора, який забезпечував її принципову консонантність у се- 
нсі слухового сприйняття і можливість емоційного відгуку завдяки вороттю до лірико- 
сповідального музичного дискурсу. 


Ключові слова: «нова простота», «нова музика», «нове» в музиці, новизна, 
музичний авангард, музична мова, спрощення, тональна музика, консонантність. 


Постановка проблеми. Сучасна музика академічної традиції відрізняється 
широтою стильових і жанрових проявів, які втілюють найрізноманітніші індивіду- 
ально-авторські інтерпретації європейських традицій музичного мистецтва. Досить 
симптоматичним є той факт, що для великої кількості музичних творів, створених 
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професійними композиторами різних національних шкіл на межі ХХ-ХХІ століть 
стає прагнення до гармонійності музичного вираження і спрощення технологічного 
втілення композиторського задуму. Формально ці загальні стильові показники спів- 
відносяться із характеристиками «нової простоти» - напрямку, що заявив про себе в 
1970-х роках у середовищі західноєвропейських професійних композиторів і не втра- 
тив актуальності для музичного мистецтва й сьогодні. Показовим також є і той факт, 
що ідеї «нової простої» музики давно перетнули географічні кордони того простору, в 
якому вони спочатку виникли, і породили безліч індивідуально-композиторських ве- 
рай «простоти» в музичній творчості у різних національних музичних культурах. Так, 
саме з естетикою «нової простоти» зазвичай пов'язують імена таких видатних компо- 
зиторів сучасності, як А. Пярт, Г. Пелеціс, В. Мартинов, Г. Канчелі, В. Сильвестров, 
М. Шух, Дж. Тавенер, Дж. Раттер, К. Дженкінс і багатьох інших. 

У цьому контексті стилістика цілого ряду творів сучасних композиторів, яка 
спирається на зазначені принципи простоти, гармонійності і доступності музичного 
матеріалу, стає виразом певної творчої установки, пов'язаної із «новим» підходом до 
техніки музичної композиції, а якщо в широкому сенсі - до онтологічних підстав му- 
зики як специфічної форми мистецтва і культури, оскільки будь-яка концепція «но- 
вого мистецтва» є похідною від світоглядних позицій її автора і від того культурного 
контексту, що їх сформував. Тобто особливого значення і сенсу набуває поняття «но- 
вого», що містить в собі суть тієї новизни композиторського розуміння музики як об'- 
єкта творчої реалізації і способу комунікації зі слухачем: саме понятійний контекст 
даного явища музичного мистецтва містить у собі ключ до адекватного сприйняття 
тієї «простої» музики, що присутня у творчому доробку дуже широкого кола компо- 
зиторів-сучасників. Це питання не так часто обговорюється у вітчизняних досліджен- 
нях сучасної музики (так само, як і «нова простота» взагалі), воно не представлене 
як спеціальний предмет музикознавчого інтересу. Тому звернення до «нової прос- 
тоти» в її понятійному аспекті є актуальним у плані осмислення художньо-естетичних 
засад сучасного музичного мистецтва та його стильових показників. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Філософсько-естетичні та сти- 
льові аспекти «нової простоти» як специфічного напряму композиторської практики 
останньої третини ХХ - початку ХХІ століть стали об'єктом досліджень німецьких му- 
зикознавців, а також рефлексій музичних критиків і деяких композиторів другої по- 
ловини минулого століття, серед яких слід спеціально виділити роботи К. Дальхауза, 
Дж. Евартса та А. Вільямса. Пізніше, з поширенням ідей «нової простоти» в європей- 
ському професійному композиторському середовищі, музикознавче осмислення да- 
ного стильового явища значною мірою відставало (насамперед у кількісному плані) 
від практичного досвіду митців, який інтенсивно розвивав установку на спрощення 
музичної мови і висував різні індивідуально-авторські концепції «простого» музич- 
ного стилю. Розмаїття цього творчого досвіду стимулювало спроби теоретичних уза- 
гальнень і музикознавчого аналізу. Однак такі зразки досить нечисленні, вони спря- 
мовані на виявлення основних принципів «нової простоти» як стильової тенденції 
«всередині» того чи іншого композиторського стилю. 

Так, предметом досліджень В. Грачова стала творчість В. Мартинова! i 





! Грачёв B. Религиозная музыка В. Мартынова: преображение «новой простоты» и минима- 
лизма // Педагогика искусства: электронный научный журнал. Институт художественного образования 
Российской академии образования. 2009. №3. URL: http://www.art- 
education.ru/sites/default/files/journal_pdf/grachev_vyacheslav_nikolaevich.pdf (дата звернення: 15.10.2020). 
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A. Пярта!; M. Булошников аналізує індивідуальний композиторський стиль В. Силь- 
вестрова? (істотну роль відіграють і опубліковані інтерв'ю самого композитора, що да- 
ють уявлення про його світогляд і естетичні пріоритети"); О. Лойко звертається до осо- 
бливостей композиторського стилю Г. Пелеціса“; у публікаціях Н. Ручкіної «нову про- 
стоту» представлено в цілому спектрі проявів у композиторській практиці сучасності, 
які авторка диференціює за певними критеріями?; Н. Ліва розглядає феномен «нової 
простоти» як вектор розвитку інтонаційного простору європейської музики другої по- 
ловини ХХ - початку ХХІ століть. У згаданих дослідженнях не зачіпається питання 
про сутність «нового» у «новій простоті», тому в контексті заявленої проблематики 
важливими є музикознавчі розробки феномена «нової музики» і поняття «нового», 
новизни в музичному мистецтві: серед них відзначимо праці К. Дальхауза", Ю. Холо- 
пова?, М. Лобанової", Л. Мазеля!? та інших музикознавців. 

Мета статті - визначити концептуальні підстави «нової простоти» як явища 
сучасного музичного мистецтва в контексті смислової змістовності поняття «нової му- 
3HKH». 

Виклад основного матеріалу. Узагальнююче та широко розповсюджене по- 
няття «нової музики», яке було вперше застосовано в 1919 році німецьким музичним 
критиком П. Беккером щодо різних течій в європейській академічній музиці ХХ сто- 
ліття, в котрих досить яскраво виражені інноваційні тенденції, є наскрізним для му- 
зичного мистецтва ХХ століття. На думку К. Дальхауза, поняття «нова музика» 





! Грачёв В. Простая музыка Арво Пярта: о христианских предпосылках техники tintinnabuli // 
URL: _ http://www.rusnauka.com/15 APSN 2011/MusicaAndLife/1 88402.doc.htm (дата звернення: 
15.10.2020). 

? Булошников М. Валентин Сильвестров вчера и сегодня: к проблеме «слабого стиля» // Акту- 
альные проблемы высшего музыкального образования. Нижний Новгород: Нижегородская государ- 
ственная консерватория имени М. И. Глинки. 2010. № 1. С. 6-8. 

3 Сильвестров В. Дождаться музыки: лекции-беседы. По материалам встреч, организованных 
Сергеем Пилютиковым. Киев: ДУХ І ЛІТЕРА, 2012. 368 с. 

^ Лойко О. «Новая простота» Г. Пелециса: эстетика творчества и техника композиции // URL: 
http://repository.buk.by/bitstream/handle/123456789/16332/NOV AY A (дата звернення: 15.10.2020). 

5 ручкина H. «Новая простота» B музыкальном искусстве ХХ - начала XXI века // Обсерватория 
культуры. Москва, 2017. Т. 14. № 3. С. 322-329. 

9 Ліва Н. Інтонаційний простір європейської музики другої половини ХХ - початку ХХІ століть: 
вектори розвитку // Науковий вісник НМАУ im. П. І. Чайковського. Вип. 120. Історія музики: про- 
блеми, процеси, персони. Київ, 2017. С. 39-54. 

7 Дальхауз К. «Новая музыка» как историческая категория / пер. с нем. и прим. Н. Власовой // 
Открытый текст. Электронное периодическое издание. URL: 
http://opentextnn.ru/old/music/Perception/index.html @id=5550 (дата звернення: 17.10.2020). 

$ Холопов Ю. Новые парадигмы музыкальной эстетики ХХ века // Нагтопу. Международный 
музыкальный культурологический журнал. 2003. URL: http://harmony.musigi-dunya.az/rus/archivereader 
(дата звернення: 20.10.2020). 

9 Лобанова М. Музыкальный стиль и жанр: история и современность. Москва: Советский KOM- 
позитор, 1990. 312 с. 

10 Мазель Л. Вопросы анализа музыки. Опыт сближения теоретического музыкознания и эсте- 
тики. Москва: Советский композитор, 1978. 352 с. 
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«..покликане відокремити частину творів, що виникли в ХХ столітті від маси інших»!: 
видатний німецький філософ і теоретик музики мав на увазі насамперед атональність 
нововіденської школи, серіалізм дармштадтської «трійки» (К. Штокгаузен, П. Булез, 
Л. Ноно), а також «нову складність» Б. Фернейхоу та його послідовників і зразки 
«конкретної інструментальної музики» Г. Лахенмана. Зазначений музичний мате- 
ріал, на основі якого К. Дальхауз вибудовує свою концепцію «нової музики» як істо- 
ричної категорії та естетичного феномена, дійсно представляє нове уявлення про тех- 
ніку композиції і музику як виду мистецтва взагалі (на відміну від різного роду неости- 
лів і напрямків композиторської творчості ХХ століття, що так чи інакше звер-талися 
до фундаментальних засад європейської музичної традиції, творчо інтер-претуючи їх 
відповідно до художньо-естетичних запитів і соціально-культурного контексту свого 
часу). 

Саме тому поняття «нової музики» має авангардистське смислове наванта- 
ження і функціонує в музикознавчому дискурсі як змістове ядро концептуальних 
принципів європейського музичного авангарду, внаслідок чого часто виступає сино- 
німом таких понять, як «авангард» чи «модерн». Саме тому воно набуло статусу вла- 
сної назви (Нова музика), що виділяє творчість композиторів, орієнтованих на дар- 
мштадтські ідеали музичного мистецтва, як конкретний об'єкт із загального та над- 
звичайно широкого в індивідуально-авторських проявах контексту післявоєнного за- 
хідноєвропейського музичного авангарду. І якщо змістове наповнення авангарду і мо- 
дерну не викликає зовнішніх складнощів, то визначення музики як «нової» потребує 
більш глибокого розуміння цього поняття, котре, попри те, що має досить давнє похо- 
дження, залишається актуальним і для сьогодення європейського музичного мистец- 
тва. Феномен «нової простоти», який став музичним проявом загальних тенденцій су- 
часної культури, з котрими пов'язують виникнення таких світоглядних універсалій і 
напрямків художньої творчості, як «нова щирість», «нова душевність», «новий рома- 
нтизм», «новий гуманізм» (нинішні дослідники ототожнюють їх із поняттям метамо- 


дерну, що визначає сучасний стан культури”), - лише підтверджує цю актуальність 1, 
безумовно, викликає потребу визначення змістовної суті «нового» як якісного показ- 
ника композиторської творчості. 

В історичному континуумі європейської музичної традиції під поняттям «нової 
музики» зазвичай розуміють феномен оновлення мовних нормативів музичного мис- 
тецтва, який відображає зміну світоглядних установок людини в різні історичні епохи. 
Починаючи з ХУ століття вираз «нова музика» ставав актуальним щоразу, коли ку- 
льтурна свідомість європейця відчувала готовність інакше поглянути на світ і зафік- 
сувати нове його розуміння в музичній формі. І це викликало до життя новий спосіб 
музичного вираження, тобто іншу музичну мову, жанри, що інспірують виник- 
нення нових музичних стилів. 

З одного боку, у появі «нової музики» виявляється певна закономірність: відбу- 
вається постійне оновлення музичної мови і засобів виразності, композиторських те- 
хнікі прийомів у момент повного або часткового вичерпання старих ресурсів, або коли 





! Дальхауз К. «Новая музыка» как историческая категория / пер. с нем. и прим. Н. Власовой // 
Открытый текст. Электронное периодическое издание. URL: 
http://opentextnn.ru/old/music/Perception/index.html@id=5550 (дата звернення: 17.10.2020). 

? Хрущева Н. Метамодерн в музыке и вокруг неё. Москва: Группа Компаний «РИПОЛ клас- 
сик», 2020. C. 11. 
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композитор розуміє неможливість висловити старими засобами новий зміст. 3 iH- 
шого боку, «нова» музика - це відмова від традицій попередньої епохи. Таким чином, 
можна виявити двоїстість поняття «нова музика», що пов'язана зі ставленням компо- 
зитора до традиції. 

Неоднозначність розуміння «нового мистецтва» відзначав сучасний теоретик 
мистецтва Б. Гройс. Під «новим», за його висловом, мається на увазі «подолання кон- 
венцій, правил і традицій в результаті спонтанного впливу якоїсь прихованої сили. У 
цьому випадку нове не може створюватися чисто технічними засобами, оскільки буде 


несправжнім, неавтентичним новим» !. Інше трактування «нового» у Б. Гройса пов'я- 
зано з естетичною теорією І. Канта, де «абсолютне Інше», бажання або сама мова ста- 
ють джерелами нового, що розуміється як непередбачене. «Художник перетворю- 
ється в простого глядача - нехай і привілейованого: він передає іншим тільки те, що 
постало йому у внутрішньому спогляданні», — пише Б. Гройс2. Отже, нове — це crape i 
первинне, те, що «ховалося» позаду культурних конвенцій і лише в результаті пода- 
льшого виявлення стало видимим. Під інновацією тут розуміється перехід від явища 
до сутності, або від «зовнішньої конвенції до внутрішньої істини»). 

Б. Гройс вказував на те, що будь-який твір мистецтва завжди є новим. «Твір ми- 
стецтва, що не є новим, - зазначає Б. Гройс, - візуально зливається з художньо-істо- 
ричним тлом, ми не можемо його від цього фону відрізнити, воно вислизає з уваги. 
Прийшовши на виставку раніше незнайомого нам художника, ми в першу чергу реєс- 
труємо риси подібності з уже знайомим і баченим. Щойно цю подібність встанов- 
лено, виникає ефект невидимості: ми просто йдемо далі, фактично не помічаючи твір 


цього художника»“. Думка мистецтвознавця стосовно художнього твору перетина- 
ється з поглядом А. Шенберга на музичний опус: високе мистецтво гідно бути пред- 


ставлене тільки тим, що ніколи ще не існувало: «Немає жодного великого твору мис- 


тецтва, яке не несе людству нового послання... Мистецтво означає Нове мистецтво»). 


Тож А. Шенберг вважає, що будь-яке високе мистецтво від початку містить новизну, а 
інакше й не може називатися мистецтвом. 

Критерій новизни є основним у музичному творі, - стверджують і сучасні ком- 
позитори, наприклад, В. Єкимовський: «Кожний новий твір, на мій погляд, має бути 


індивідуальним проєктом, не схожим на те, що зроблено раніше. Новизна - це для 


мене головний критерій». 


А. Шенберг протиставляє поняттю «нова музика» вираз «застаріла музика»". 
Згідно з цим його визначенням, нова музика - це «музика, яка, залишаючись музи- 


кою, в усьому найістотнішому є відмінною від музики, складеної дотепер», вона «по- 


винна виражати щось, досі ще не виражене»?. 


! Гройс Б. Комментарии к искусству. Москва: Художественный журнал, 2003. С. 29. 

2 Там само. 

3 Там само. 

^ Там само. C. 27. 

? Шёнберг А. Стиль и мысль. Статьи и материалы. Москва: Композитор, 2006. C. 260. 

9 Екимовский В. Мой концептуализм чисто музыкальный! // Клуб Музыкальные сезоны. URL: 
https://musicseasons.org/moj-konceptualizm-chisto-muzykalnyj/ (дата звернення: 10.10.2020). 

7 Шёнберг А. Стиль и мысль. Статьи и материалы. Москва: Композитор, 2006. С. 258. 

$ Там само. С. 259. 
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Наведені висловлювання великого представника Нової музики ХХ століття ба- 
гато в чому корелюються з поняттям «художнього відкриття», яким оперує Л. Мазель 
у міркуваннях про художній образ, його змістове наповнення і втілення: «...розуміння 
художньої творчості, яке панує в європейському мистецтві останніх століть, передба- 
чає, що художник є покликаним сказати своїм твором щось таке, що раніше в мисте- 
цтві (або в даному його вигляді) сказано не було чи, в усякому разі, не було так ска- 
зано (курсив мій. - О. О.-Т.)... Твір має містити - в своїй темі або її трактуванні й уті- 
ленні - якщо і не обов'язково будь-яке одкровення, то, в крайньому разі, деяку творчу 
знахідку, винахід, нову конструкцію, що несе відповідний образно-виразний сенс. Для 
позначення всього цього ми користуватимемося поняттям художнього відкриття 
(при розширеному тлумаченні слова “відкриття”)»!. І далі: «Художнє відкриття — це 
втілене в творі деяке нове (курсив мій. - O. O.-T.) бачення.. Сформулювати суть від- 
криття найлегше ...як нове змістовно ціннепоєднанн я будь-яких важливих і, як 
правило, тих властивостей, що важко поеднуються»”. 

Ще одне розуміння «нового» в музичному мистецтві знаходимо у А. Веберна, 
який у книзі «Шлях до нової музики» вибудовує процес еволюції музичного мистец- 
тва і показує поступовий шлях ускладнення гармонічної вертикалі від консонансу до 
дисонансу, від одноголосної музики до багатоголосся», тобто розглядає категорію но- 
визни як незмінний фактор історичної еволюції системи музичної мови, що спрямо- 
вана на самоускладнення. Така позиція співвідносна з традиційним поглядом на істо- 
рію музики як постійний діалог традиції і новаторства, класичного і акласичного, 
«старого» і «нового». Тому «нове» в новій музиці - це природний закон циклічних 
змін парадигм художнього мислення, які мали значення 1 в XIV столітті, коли естети- 
чні ідеали Ars nova поставили під сумнів усталені уявлення про сенс музичного мис- 
тецтва і нормативи музичної виразності (хоча формально сам термін Ars nova позна- 
чав новий спосіб нотації); ідля романтиків, які прагнули до створення ідеальних форм 
«мистецтва майбутнього», що в їхньому розумінні відповідали завданням і функціям 
музики в сучасному суспільстві; і для порубіжної епохи ХІХ - початку ХХ століть, коли 
пафос авангардистських устремлінь до «нового мистецтва» руйнував освячені часом 
канони класичних музичних стилів і жанрів. Сутнісним принципом такого «нового 
часу» (modern times) стає те, що «він повинен черпати свою норма-тивність із самого 
ce6e»^. Минуле не є нормою і правилом, а «сучасність» є «теперішністю»»?. 

Усі розглянуті точки зору показують, що несхожість і оригінальність є необхід- 
ними рисами «нового мистецтва». Але ж ці властивості можна розуміти як зовнішні 
прояви новизни, крім них існують і внутрішні інтенції «нового», що пов'язані з соціо- 
культурними конотаціями. Саме на цей зв'язок вказує Т. Адорно, який у музично-со- 
ціологічних дослідженнях дуже часто розмірковує про нерозуміння широкою публі- 
кою «нової музики» першої половини ХХ століття. Насправді «...лякають публіку 





| Мазель Л. Вопросы анализа музыки. Опыт сближения теоретического музыкознания и эсте- 
тики. Москва: Советский композитор, 1978. С. 316. 

2 Мазель Л. О природе и средствах музыки. Москва: Музыка, 1983. С. 64. 

3 Веберн А. Лекции о музыке. Избранные письма / пер. с нем. В. Г. Шнитке. Москва: Музыка, 
1975. С. 31-59. 


^ Хабермас IO. Модерн = незавершённый проект // URL: 
http://www.gumer.info/bogoslov Buks/Philos/Article/Hab Modern.php (дата звернення: 17.10.2020). 
Там само. 
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дисонанси, що говорять про її власний стан: тільки тому-то вони для неї і нестер- 
пні»!. Таким чином, аудиторія не бажала слухати те, що відповідало реаліям, тобто 
того, що нагадувало їй про те, що відбувається в світі. Водночас у так званій «тради- 
ційній музиці» слухач знаходив розраду, бо саме вона є далекою від подій сьогодення. 
«З думкою, що розуміють її, - писав Т. Адорно, - вони сприймають лише мертвий злі- 
пок з того, що зберігають як незаперечне надбання і що вже втрачено до моменту, 
коли воно стає таким: нейтралізований, позбавлений власної критичної субстанції, 
байдужий експонат»?. Таке ставлення широкої публіки до «нової» і традиційної My- 
зики німецький соціолог пов'язував із тими засобами виразності, якими складна 
«нова» музика впливала на публіку. Якщо в «новій музиці» переважає дисонанс, дже- 
релом якого є об'єктивна реальність, то в традиційній на перше місце висуваються 
консонанси, легко запам'ятовуються ідеї, приємні співзвуччя і абсолютно все, що ви- 
кликає асоціації з музикою минулого. 

Зосередження уваги на зв'язку нової якості музики з її внутрішньою ідеєю ми 
знаходимо у відомому дослідженні М. Лобанової), яка вказує на взаємозалежність 
внутрішніх інтенцій і формального боку «нової музики». Ідея «нової» музики як но- 
вого мистецтва виникає в переломні моменти історії людства: «Пильна увага до мови 
природно народжується в епоху підвищених культурних "перевантажень", зіт-кнення 


старого і нового, поліфонічності свідомості »^. Came в такі періоди художники свідомо 
працюють над оновленням мовного арсеналу мистецтва. Як приклади можна назвати 
добу Ars nova, епоху Бароко i XX століття: саме тоді ставало актуальним поняття «но- 
вої музики», «нового мистецтва». 

Робота над мовою набуває статусу парадигматичного явища в музичній куль- 
турі ХХ століття, яке визначило цілий ряд «нового» бачення і розуміння музики як 
мистецтва звуків, нових теоретичних концепцій техніки музичної композиції, образів 
музики як форми людської свідомості. На думку П. Булеза, «серійність ...це категори- 
чне відкидання класичного мислення, яке бажає, щоб форма була, з одного боку, по- 
передньо заданою і в той же час представляла собою загальну морфологію. Тут (у се- 
рійному мисленні) ви не знайдете попередньо підготовлених ступенів, тобто загаль- 
них структур, в які повинна укладатися конкретна думка: навпаки, думка компози- 
тора, застосовуючи певну методологію, творить потрібні їй об'єкти і організує їх фо- 
рми щоразу, як бажає висловитися»). 

А. Шенберг створив власну систему музичної композиції, яка в подальшому 
отримала розвиток і втілилася у створенні нових систем, все більше індивідуалізова- 
них для кожного композитора. Так, А. Веберн підпорядкував серії усі елементи музи- 
чної мови, створивши серіальну техніку, що склала технологічний фундамент «нової 
музики» післявоєнного часу: автори майже всіх пізніших опусів і теоретичних посту- 
латів приходять до прийняття (критичного або стверджувального) серіальної техніки 
музичної композиції. З 1950 року серіалізм стає головною теорією і методом 


! Адорно T. Социология музыки. Москва: Университетская книга, 1999. С. 50. 

2 Там само. 

3 Лобанова М. Музыкальный стиль и жанр: история и современность. Москва: Советский ком- 
позитор, 1990. 312 с. 

"Там само. C. 96. 

? Bynes П. Ориентиры І. Воображать. Избранные статьи. Москва: Логос-Альтера, Eccehomo, 
2004. С. 154. 
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композиції, його естетична ідея і принципи втілені у творах і теоретичних роботах 
А. Шенберга, в естетичній теорії Т. Адорно, у музичній спадщині великої кількісті 
композиторів. 

Серіалізм, як відомо, став ідеологічною основою згуртування нового повоєн- 
ного європейського авангарду в Дармштадтській літній школі. Нове покоління ком- 
позиторів прагнуло ефективно узаконити все більш і більш радикальний власний дис- 
курс. Провідні представники серіалізму 1950-х років (П. Булез 1 К. Штокгаузен у Дар- 
мштадті, М. Беббіт у Прінстоні) різними способами намагалися зробити з нього новий 
універсальний метод музичної композиції, почали обгрунтовувати наукові концепту- 
альні підстави композиторської творчості, залучаючи математику, інформатику, ло- 
гіку і лінгвістику. Теоретичні розробки К. Штокгаузена синтезували серіалізм, науку і 
електроніку з метою повного контролю над тембром - найбільш невловимим елеме- 
нтом музичної виразності, що досить складно піддається аналізу. К. Штокгаузен на- 
віть хотів створити систематичний каталог штучно вироблених тембрів, аналітично 
заданих і придатних для послідовної маніпуляції. 

Серійне мислення щоразу породжує нові об'єкти, а також форми їхньої органі- 
зації. Воно ставить під сумнів мовні універсалії музики - насамперед тональність, бо 
відмовляється від функціональних відносин, характерних для тональної музики. Для 
серіалізму пріоритетною стає організація висотного матеріалу за допомогою ряду з 
дванадцяти звуків. Це, на думку Н. Петрусьової, є «...запозиченим із природознав- 
ства "мисленням параметрами", що дозволяло розглядати звук як складний сплав 
його фізичних якостей.., така уніфікація параметрів сприяла об'єктивності музичної 
мови, яка перебувала під впливом "сумнівного" суб'єктивізму (за Дальхаузом) і пере- 
більшених жестів вираження пізнього романтизму»'. Наприкінці ХХ століття поняття 
«серіальна музика» охоплює усі типи композицій із рядами, а протягом останніх років 
значення терміна все більше розширюється і узагальнюється. 

Концептуальні засади нової музики досить часто розглядаються в смисловому 
полі поняття постмодернізму, яке у філософському контексті бачиться однією з версій 
модерну: модерним, чи сучасним вважається те, що сприяє вираженню актуального 
духу часу, який спонтанно оновлюється. Розпізнавальним знаком таких творів є 
«нове», що старіє і знецінюється в результаті появи наступного стилю з його «біль- 
шою новизною». У зв'язку з цим механізмом постійного актуального поновлення мо- 
дерн може інтерпретуватися як «незавершений проєкт», який, на думку Н. Петрусьо- 
вої, смислово перетинається із музикознавчим розумінням сучасності". 

З іншого боку, для розуміння «нової музики» як парадигматичного явища єв- 
ропейської художньої традиції важливим виявляється докорінно відмінне від такого 
бачення сучасності хрестоматійне положення Ж. Ліотара про постмодернізм як кризу 
«метапринципу», що зумовила народження епохи «мовних ігор» в результаті скасу- 
вання метамови?. У сфері музичної творчості зазначена французьким філософом 
криза проявилася у «ліквідації загального коду» (за висловом П. Булеза) - тонально- 
сті - на користь множинності кодів, результати яких майже повністю залежали від 
особистого рішення композитора. Множинність (технік, методів композиції, стилів і 
т. п.) - цете, що слід приймати за найвагоміший критерій постмодерну, поряд із тезою 


! Петрусева Н. О двух тенденциях Новой музыки // Litera. 2013. № 3. С. 181. 
2 Там само. С. 177-233. 
3 Лиотар Ж. Состояние постмодерна. Москва; Санкт-Петербург: Алетейя, 1998. 160 с. 
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про «кінець великих оповідань» і деконструкцію. Множинність демонструвала прин- 
цип розриву з метапринципом музичного мистецтва попередніх епох і знаменувала 
момент зміни парадигми музичного мислення. 

Стильова тенденція професійного музичного мистецтва другої половини ХХ 
століття, що персоніфікує ідею спрощення інтонаційної мови в умовах граничної ін- 
дивідуалізації музичної лексики, властивої академічному авангарду, заявила про себе 
виникненням «нової простоти» — поняття, що фіксувало нове розуміння простоти як 
якісної характеристики музики. Під простотою у даному разі малося на увазі повер- 
нення до класичних засад музичної мови (мелодії і тональності) у композиції. У 
зв'язку з цим, як відомо, виник цілий ряд визначень, що відображали широкий стилі- 
стичний спектр оновленого музичного мистецтва: «новий класицизм», «новий рома- 
нтизм», «новий експресіонізм», «новий суб'єктивізм». Т. Ліва, обговорюючи ці по- 
няття, підкреслює «...об'єднуючу рису наведених назв - переважну наявність у них 
епітету "новий", що додатково підтверджує позиціонування музики даного напряму 
як певного нового етапу у розвитку європейського музичного мовлення. Зазначимо 
також, що у двох із трьох наведених ситуацій функціонування терміна "нова простота" 
вживається для вираження опозиційної реакції на ускладнену мову авангарду»'. 

Дійсно, початкову ідею спрощення музичної мови і повернення до її традицій- 
них основ розглядали як опозиційно налаштовану щодо раціоналізованого інтелекту- 
алізму дармштадтських авангардистів і тому як похідну від мінімалістської концепції 
музичного мистецтва. Саме тому деякі дослідники розглядають «нову простоту» в 
співвіднесеності зі стильовими принципами мінімалізму, котрий свого часу виступив 
як радикальна альтернатива серіальній техніці музичної композиції. Однак примітно, 
що мінімалізм, при всьому його концептуалізмі, не позиціонувався «новою музикою», 
хоча був саме такою з точки зору історичної динаміки європейського мистецтва й 
зміни естетичної і технологічної парадигми музичної творчості. Важливим тут є кон- 
текст, у якому формувалася стильова ідея «нової простої» музики, - він по суті й був 
індикатором її новизни: «Те, що поняття нового закріплюється за цілою епохою, а не 
за окремою неповторною миттю, дозволяє припустити, що поряд із новою музикою 
існує якась стара, prima prattica, - чи то є периферійна традиція, як у XVII столітті, або 
ж панівна, як у ХХ», - відмічає К. Дальхауз?. 

«Нову простоту» сьогодні можна розглядати як досвід сучасної музики, що спо- 
стерігається в багатьох країнах. Її головним стильовим принципом є елементарне 
спрощення звукового ландшафту й перенесення складної структури у внутрішню му- 
зичну форму і виконавську практику. Ці постулати були проголошені німецькими 
композиторами 1970-х років, і вони є актуальними для європейських авторів сього- 
дення. Свого часу німецький композитор Х.-Ю. фон Бозе виступив із лекцією, у якій 
розповів про власну естетику й творчість інших композиторів, стверджуючи, що він 
далекий від музики, схильної до доктрини прогресу через матеріал і техніку, а також 
мистецтва політичного змісту. Під час цієї лекції він згадав колег Д. Мюллер-Сіменса, 
B. фон Швайніца, Г.-К. фон Дадельсена i В. Рима, називаючи їх групою. Але ж ніхто зі 


! Ліва H. Інтонаційний простір європейської музики другої половини ХХ — початку ХХІ століть: 
вектори розвитку // Науковий вісник НМАУ im. II. І. Чайковського. Вип. 120. Історія музики: про- 
блеми, процеси, персони. Київ, 2017. С. 46. 

2 Дальхауз К. «Новая музыка» как историческая категория / пер. с нем. и прим. Н. Власовой // 
Открытый текст. Электронное периодическое издание. URL: 
http://opentextnn.ru/old/music/Perception/index.html @id=5550 (дата звернення: 17.10.2020). 
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згаданих композиторів не вважав себе представником жодної спільноти, йшлося бі- 
льше про спільні естетичні погляди і принципи творчості. Х.-Ю. фон Бозе висловив 
жаль за тим, що музичне мистецтво втратило красу і зміст, а автори - колективне ба- 
жання писати зрозумілу та лаконічну музику. 

У 1978 році відомий німецький композитор В. Рим також прочитав лекцію, у 
якій протиставив «інклюзивну композицію» «ексклюзивним технікам» серіальної 
музики, тим самим надавши новій тенденції композиторської практики статусу доволі 
полемічного явища в німецькому мистецтві другої половини ХХ століття. Попри те, 
що група німецьких композиторів, яку пов'язували з ідеями спрощення музичної 
мови, розглядалася сучасниками як різнорідна і непослідовна в творчих проявах, її 
установки на «простий» стиль вираження ознаменували переломний моменту музиці 
ХХ століття, що був пов'язаний із розчаруванням у надмірній раціоналізації тех-ніки 
композиції. Результатом став поворот у бік тих цінностей музичного мистецтва, які 
становили його початкову природу, - мелодії і консонансу як першоелементів музич- 
ної виразності. 

Нові тенденції відмови від необхідності постійної зміни і тотальної інтелектуа- 
лізації музики, повернення до більш традиційного її розуміння були позначені де- 
якими критиками i музикознавцями Німеччини поняттям «неоромантизм»!. При 
цьому декотрі композитори, які представляли новий напрямок, вважали, що «нова 
простота» не «повністю охоплює ідею вираження почуття в музиці»? 1, відповідно, не 
є виявленням романтизму. Проте німецькі критики стверджували, що неоромантич- 
ний тонус «нової простоти» демонструє тенденцію відмови сучасного композитора від 
потреби постійних змін і варіативності музичної лексики, а також провокує принцип 
абстрактного підходу до музики, який переміщує цю форму художньої практики в 
більш широкий контекст постмодернізму. Але саме поняття неоромантизму при 


цьому трактується як обмежене, оскільки «викликає пряме повернення до мину- 


лого». 


Постмодернізм видається надто всеосяжним терміном для визначення сутніс- 
них сторін явища «нової простоти». Однак акцент на інтертекстуальній і міжкуль-тур- 
ній матриці, притаманній постмодерну і присутній у творчості більшості представни- 
ків цього напрямку, обумовлює можливість такого ракурсу дослідження феномена 
«нової простоти». Тому розгляд жанрових і стильових маркерів «нової простоти» в 
постмодерністському дискурсі цілком обгрунтований і має великий музикознавчий 
потенціал. 

Що ж стосується ідеї повернення «нової простоти» до тризвуку й консонансу, то 
вона презентує зовсім інший підхід до техніки музичної композиції в умовах «забо- 
рони на співзвуччя», що була свого часу проголошена А. Шенбергом та ініціювала 
епоху серіалізму, і на яку не раз посилався Т. Адорно в музично-соціологічних дослі- 
дженнях «нової музики» ХХ століття. «Новим» у даному випадку було розуміння ос- 
новної функції тризвуку і консонансу, що зводилася не до функціональної природи 
тональності й тональних співвідношень, а до фонічного «контуру» музики, тобто до 
того фактору, який забезпечував її принципову консонантність у сенсі слухового 





! Williams A. Music in Germany since 1968. Cambridge: Cambridge University Press, 2013. Р. 207— 
211 // URL: https://books.google.pt/ (дата звернення: 22.10.2020). 

? TaM cawo. C. 211. 
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сприйняття, а також давала можливість «більш ясного і спонтанного емоційного про- 
яву»!. 

Свого часу К. Дальхауз, оскаржуючи в лекціях на Дармштадтських курсах пра- 
вомірність застосування терміна «нова простота» стосовно нової тенденції музичної 
творчості, вказував на той факт, що не співзвуччя як таке потрапило під заборону в 
А. Шенберга, а співзвуччя як носій тональної функції, бо є неможливим для «нової 


музики». Саме тому німецький музикознавець визначає повернення до тональності, 


присутнє у композиторів «нової простоти» поняттям «нова суб'єктивність» 2, вказу- 


ючи тим самим на вільне трактування фундаментальних засад класичного музичного 
мислення. І ця суб'єктивність давала повне право К. Дальхаузу дорікати «новій прос- 
тоті» у відсутності теоретичної концепції і схильності «маскувати почуття за стереоти- 
пними термінами»?. 

К. Дальхауз, акцентуючи увагу на емоційно-чуттєвій стороні «нової простоти», 
вказує на досить важливий момент, який виявляється фактором новизни в концепції 
даного напрямку композиторської творчості: прагнення представників «нової прос- 
тоти» повернути втрачені смисли і можливості музичної мови шляхом зміни ін- 
телектуального та структурного принципу музичної композиції на емоційний, відо- 
бражають ідею реабілітації лірико-сповідального дискурсу композиторської творчо- 
сті. Виникнення цього прагнення цілком закономірно в загальному контексті розви- 
тку європейського музичного мистецтв ХХ століття, що зазнало радикального роз- 
риву не тільки з художньо-естетичними, а й філософсько-світоглядними традиціями, 
і це породило потребу емоційного переживання музики і смислової визначеності її ін- 
тонаційного словника. 

Висновки. Таким чином, можемо стверджувати, що поняття «нової простоти» 
фіксує кардинальну зміну вектора композиторських уявлень про сутністьі функції 
музичного мистецтва, які сформувалися в лоні авангардистської парадигми творчості 
й визначили принципово інноваційний підхід композиторів до системи 
музичної мови ili окремих елементів (апогеєм якого, безумовно, є тотальний серіалізм 
К. Штокгаузена). Суть нового в «новій простоті» полягає у відмові від необхідності по- 
стійної зміни нормативів музичної мови та її тотальної індивідуалізації, а також у по- 
верненні до більш доступного («простого») стилю музичного вираження. 

Звернення «нової простоти» до тризвуку й консонансу як основних конструк- 
тивних елементів музики представляє принципово інший підхід сучасних композито- 
рів до техніки музичної композиції в умовах «заборони на співзвуччя», що була про- 
голошена західноєвропейським музичним авангардом. Новим у даному випадку є ро- 
зуміння основної функції тризвуку і консонансу: воно пов'язане не з функ- 
ціональною стороною тональності, а фонічним образом музики - тобто з тим факто- 
ром, який забезпечує її гармонійність у сенсі слухового сприйняття і можливості емо- 
ційного відгуку на звучання. 

Стаття надійшла до редакції 19.09.2020 року 


! Evarts J. Seminar at the Aspen Institute Berlin. The New Simplicity in Contemporary Music. June 
13th to 16th, 1977. The World of Music 19, no. 3/4. P. 191—192. 

? Dalhaus C. Du simple, du beau et purement beau. InHarmoniques. (Conference presented at the 29th 
International Summer Course for New Music, Darmstadt). 1978/1991. № 8/9. P. 83. URL: https://www.imd- 
archiv.de/search (дата звернення: 22.10.2020). 

3 Там само. C. 85. 
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«NEW SIMPLICITY» AS A PHENOMENON OF MODERN MUSIC 
IN THE CONCEPTUAL CONTEXT OF NOVELTY 


The relevance of research. The music of leading contemporary composers, representing the 
style of «new simplicity», becomes a manifestation of a certain attitude associated with a «new» 
approach to the technique of musical composition, in a wide sense - to the ontological foundations 
of music as a specific form of art and culture. Accordingly, the concept of «new» acquires special 
significance, which contains the essence of the novelty of the composer's understanding of music as 
an object of its creative realization and a way of communication with the listener. This issue is not 
often discussed in native researches of contemporary music (as well as the «new simplicity» in ge- 
neral), it is not presented as a special subject of musicological studies. 

The purpose of the research is to determine the conceptual foundations of the «new simplic- 
ity» as a phenomenon of contemporary musical art in the context of the semantic content of the con- 
cept of «new music». 

The methodological basis of the research is the systemic method, the method of comparative 
studies, as well as the methods of historical musicology and genre-style analysis. 

The scientific novelty of the article is determined by the theoretical development of the «new 
simplicity» as a genre and stylistic phenomenon of musical art in the context of the artistic and aes- 
thetic foundations of contemporary composer's creativity. 

Main results. The conceptual meaning of «new music» as a phenomenon of professional 
musical art of the 20th century had a straight influence on the development of the aesthetic idea of 
the «new simplicity» and its creative implementation in individual composer's styles at the turn of 
the 20th and 21st centuries. The essence of the «new» in the «new simplicity» consists of the funda- 
mental rejection of the need to constantly changing the norms of the musical language and its total 
individualization, as well as in the return to a more accessible («simple») musical style. The return of 
the «new simplicity» to triad and consonance as the main constructive elements of the musical lan- 
guage represents a fundamentally different approach of modern composers to the technique of musi- 
cal composition in the context of the «ban on consonance» proclaimed by the Western European 
musical avant-garde. «New» in this case is the understanding of the basic function of triad and con- 
sonance: it is associated not with the functional side of tonality, but with the phonic image of music 
— the factor that ensures its harmony in terms of auditory perception and the possibility of an emo- 
tional response. 

Conclusion. Musicological development of the conceptual aspect of the «new simplicity» 
opens up opportunities for studying this phenomenon of contemporary musical art in a wide historical 
perspective and understanding it as a natural link in the evolution of European academic music. 


Keywords: «new simplicity», «new music», «new» in music, novelty, musical avant-garde, 
musical language, simplification, tonal music, consonance. 


Овсянникова-Трель А. А. «Новая простота» как явление современной My3bIKH B 
понятийном контексте новизны 

Актуальность исследования. Музыка ведущих современных композиторов, представ- 
ляющая стиль «новой простоты», становится выражением определенной установки, связанной 
с новым подходом к технике музыкальной композиции, в широком смысле — к онтологическим 
основам музыки как специфической формы искусства и культуры. Соответственно особое зна- 
чение приобретает понятие «нового», содержащее суть новизны композиторского понимания 
музыки как объекта творческой реализации и способа коммуникации со слушателем. Данный 
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вопрос не так часто обсуждается в отечественных исследованиях современной музыки (так 
же, как и «новая простота» вообще), он не представлен в качестве специального предмета му- 
зыковедческого интереса. Поэтому обращение к явлению «новой простоты» в его понятийном 
аспекте является актуальным для осмысления художественно-эстетических принципов совре- 
менного музыкального искусства и его стилевых характеристик. 

Целью исследования является определение концептуальных основ «новой простоты» 
как явления современного музыкального искусства в контексте смыслового наполнения поня- 
тия «новой музыки». 

Методологической основой исследования являются системный метод, метод компа- 
ративистики, а также методы исторического музыкознания и жанрово-стилевого анализа. 

Научная новизна статьи определяется теоретической разработкой «новой простоты» 
как жанрово-стилевого феномена музыкального искусства в контексте художественно-эстети- 
ческих принципов современного композиторского творчества. 

Основные результаты и выводы. Смысл понятия «новой музыки» как феномена про- 
фессионального музыкального искусства ХХ века имел непосредственное влияние на форми- 
рование эстетической идеи «новой простоты» и её творческую реализацию в индивидуально- 
композиторских стилях на рубеже XX-XXI веков. Суть нового в «новой простоте» состоит в 
принципиальном отказе от необходимости постоянного изменения нормативов музыкального 
языка и его тотальной индивидуализации, а также в возвращении к более доступному («про- 
стому») музыкальному стилю. Возвращение «новой простоты» к трезвучию и консонансу как 
основным конструктивным элементам музыки представляет принципиально иной подход со- 
временных композиторов к технике музыкальной композиции в условиях «запрета на созву- 
чие», провозглашённого западноевропейским музыкальным авангардом. Новым в данном слу- 
чае является понимание основной функции трезвучия и консонанса: оно связано не с функци- 
ональной стороной тональности, а с фоническим образом музыки - тем фактором, который 
обеспечивает её гармоничность в смысле слухового восприятия и возможности эмоциональ- 
ного отклика на звучание. 

Заключение. Музыковедческая разработка понятийного аспекта «новой простоты» от- 
крывает возможности исследования данного явления современного музыкального искусства в 
широкой исторической перспективе и понимания его как закономерного звена эволюции ев- 
ропейской академической музыки. 


Ключевые слова: «новая простота», «новая музыка», новое в музыке, новизна, му-зы- 
кальный авангард, музыкальный язык, упрощение, тональная музыка, консонантность. 
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КОНЦЕРТИ ДЛЯ КЛАВІРУ З ОРКЕСТРОМ ВОЛЬФГАНГА 
АМАДЕЯ МОЦАРТА: ТЕНДЕНЦІЇ РОЗВИТКУ ЖАНРУ 
В КОНТЕКСТІ КОМПОЗИТОРСЬКОГО МЕТОДУ 


Розглянуто клавірні концерти В. А. Моцарта у співвіднесенні з оперно-теат- 
ральною діяльністю композитора. Надається синхронна хронографія появи його 
клавірних концертів та опер. З'ясовано, що взаємозалежність полягає не в інтона- 
ційній спорідненості тематичного матеріалу творів, які написані в одні роки (хоча й 
простежується деяка схожість тем у кількох творах). Клавірні концерти, які В. А. Мо- 
царт писав упродовж життя (на відміну від скрипкових, які ледь не всі постали майже 
в один рік - 1775), демонструють еволюційний зріз його творчості. У надрах цього 
жанру формується новий підхід до композиції таких творів, що є важливою ланкою 
на шляху формування фортепіанного концерту ХІХ століття. 

Проаналізовано клавірні концерти з точки зору тенденції у темоутворенні: 
майже всі опуси відрізняються багатотемністю в основних партіях. Щодо 
розподілення тем у подвійній експозиції, також спостерігається певна тенденція, а 
саме у появі побічної партії (або другої побічної партії) в експозиції у соліста. В. А. Мо- 
царт віддавав перевагу новому клавішному інструменту з ударною механікою - піано- 
форте, яке задовольняло агогіко-динамічні потреби розвитку тематичного матеріалу. 
Прагнення В. А. Моцарта до визнання його як оперного композитора у Відні стикну- 
лося з безліччю перешкод - від усталених правил жанру та панування італійської 
опери на віденській сцені до обмежень щодо тематичного роз-витку (відповідно, інто- 
наційно-драматургічного розвою образів). Проте саме оперні герої надихали митця 
на створення яскравих тем в інструментальній музиці, зокрема клавірних концертах. 
Можна сказати, що його клавірні концерти - це своєрідний театр для інструментів, у 
якому події розвиваються за правилами театральної драматургії. 


Ключові слова: клавірні концерти В. А. Моцарта, концертний жанр ХУПІ 
століття, концертна форма В. А. Моцарта, оперна творчість В. А. Моцарта, багатотем- 
ність, інструментарій. 


Постановка проблеми. В останні роки розширилися дослідницькі можли- 
вості у сфері моцартознавства. У зв'язку з цим формуються нові наукові парадигми, 
які відрізняються від загальновизнаних. Навіть на відомі факти біографії і творчості 
композитора сьогодні можна подивитися інакше. Взаємозалежність моцартівської 
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інструментальної і театральної музики досліджується вже давно, проте й досі ли- 
шається невичерпним джерелом для пошуків. 

Концерти для клавіру В. А. Моцарта, як і інші провідні жанри його творчості, 
розкривають еволюцію стилю композитора - від дитячих опусів 1760-х років до зрілих 
творів кінця 1780-х - початку 1790-х. Цитуючи уривок листа В. А. Моцарта до батька, 
І. Сусідко наголошує: «У переліку жанрів, розповсюджених в його час, Моцарт вибу- 
довує певну ієрархію. Те, що опера займає в ній головне місце, не потребує особливих 
коментарів. На другому місці, випереджаючи і концерт, і симфонію, є арія. Велика 
італійська арія дійсно представляла собою складно організовану форму, яка вимагає 
від композитора неабиякого уміння та досвіду. Одразу після неї Моцарт згадує кон- 
церт. Такий порядок представляється He випадковим»!. Також музикознавець згадує 
біографа В. А. Моцарта А. Ейнштейна, який одним із перших помітив зв'язок ритур- 
нельного принципу в чергуванні оркестрового tutti й тематично зв'язаного з ним соло, 
що набагато раніше зустрічається у барокових аріях da capo, а концерт цей принцип 
запозичив»: 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. У сучасному моцартознавстві 
виділяються роботи І. Сусідко, П. Луцкераз, які зосереджені саме на нових пошуках у 
творчості композитора, І. Якушино14, чия робота має поетично-філософський харак- 
тер і розкриває постать композитора у формі художнього діалогу. Концерти В. А. Мо- 
царта в руслі розвитку жанру європейського концерту досліджуються у роботах 
C. II. Кіфаб, M. T. Редераё. 

Мета статті - визначити, який взаємовплив мають дві сторони творчості 
В. А. Моцарта - інструментальна й театральна - та екстраполювати це на формування 
композиції і тематичної драматургії у жанрі клавірного концерту. 

Виклад основного матеріалу. Тричастинний принцип був загальним у по- 
будові концертної форми й для інших композиторів, а в концертах В. А. Моцарта ще 
спостерігається тематичний зв'язок і залежність від вокальної музики (окремих арій 
та арій з опер). Уже в ранніх творах спостерігається цей зв'язок: І. Сусідко порівнює 
І частину клавірного концерту КУ 175 з арією Юнії «Ah se il crudel periglio» з опери 
«Лучіо Сілла» з точки зору закономірностей у побудові композиції, розміщення каде- 


нції, обсягу розділів форми". 


! Сусидко И. П. Старинная опера как аналитический объект // Журнал общества теории музыки. 
2013. № 2. С. 142. 

2 Эйнштейн А. Моцарт: личность, творчество. Москва: Классика XXI, 2007. С. 339, 340. 

3 Луцкер IL, Сусидко И. Моцарт и его время. Москва: Классика ХХІ, 2008. 624 с.; 
Сусидко И. П., Луцкер П. В. Новые тенденции в моцартоведении последних десятилетий // Старинная 
музыка. 2006. № 1. С. 2-5; Сусидко И. П., Луцкер П. В. Новые тенденции в моцартоведении последних 
десятилетий // Моцарт и моцартианство. Ростов-на-Дону: Ростовская государственная консерватория 
(академия) имени С. В. Рахманинова, 2007. С. 14—23; Сусидко И. П., Луцкер П. В. Новые тенденции в 
моцартоведении последних десятилетий // Моцарт в движении времени. Москва: Композитор, 2009. 
С. 218—224. 

^ Якушина И. Вселенная Моцарта. Санкт-Петербург: Музыка, 2005. 680 c. 

? Keef S. Р. Mozart's Piano Concertos: Dramatic Dialogue in the Age of Enlightenment. Woodbridge: 
The Boydell Press, 2001. 205 p. 

9 Roeder M. T. A History of the Concerto. Portland: Amadeus press, 1994. 480 p. 

7Сусидко И. IT. Старинная опера как аналитический объект // Журнал общества теории музыки. 
2013. № 2. С. 146. 
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Тричастинна репризна форма арій остаточно увійшла в практику вокальних 
оперних форм як основна в кінці ХУП століття 1 була зв'язана з розквітом неаполітан- 
ської оперної школи. Тоді вже сформувалися жанрові різновиди й типи арій. Кон-тра- 
стність тематизму, тоніко-домінантовий тональний план, репризність (повторення 
I розділу) стали основою великих арий опер-ѕепа, що стало підгрунтям композицій Be- 
ликих інструментальних форм, в т.ч. концертних. 

Музичний театр у творчості композитора був пріоритетним видом діяльності, 
задля цього він і переїхав до Відня, залишивши гарантовану посаду придворного ор- 
ганіста в Зальцбурзі. Прем'єрні постановки моцартівських опер на віденських театра- 
льних сценах мали різні ступені успіху та подальшу сценічну долю. Уже третя опера 
«Бастьєн і Бастьєнна» дванадцятирічного композитора була поставлена в садовому 
театрі просто неба доктора А. Месмера. Але відомо, що віденська публіка віддавала 
перевагу італійським операм seria, semiseria та Бира 1, відповідно, - італійським Mañ- 
страм. Тому за життя австрійського композитора у Відні відбулося тільки сім прем'єр 
його музично-театральних творів. Інструментальні концерти, більшість із яких напи- 
сано для клавіру, мали популярність серед віденських слухачів. Перші дитячі кон- 
церти-пастичо для клавіру з оркестром та опери (1767 рік) були написані й виконані в 
Зальцбурзі: 

Таблиця 1 
Концерти для клавіру 
з оркестром 
Мо 1 фа мажор КУ 37 
№ 2 сі-бемоль мажор КУ 39 
Мо 3 ре мажор KV 40 
Мо д соль мажор КУ 41 





Рік Опери 











1767 Аполлон і гіацинт КУ 38 








1768 Удавана простачка КУ 51 
Бастьєн і Бастьєнна КУ 50 
Перші клавірні концерти є пастичо - перекладеннями різних творів i їхніх час- 
тин в одному (змішення). Юний В. А. Моцарт використав сонати німецьких компози- 
торів, своїх сучасників: у клавірному концерті МО 1 фа мажор КУ 37 у І частині вико- 
ристано перше АПедто з Сонати № 5 Г. Ф. Раупаха, фінал - І частина Сонати ор. 1 № 3 
Л. Хонауера; в клавірному Концерт! № 2 сі-бемоль мажор КУ 39 [1 Ш частини - пере- 
кладення першого Allegro й фіналу Сонати № 1 Г. Ф. Раупаха, II частина - перекла- 
дення І частини Сонати ор. 17 № 2 Й. Шоберта; в клавірному Концерт! № 3 ре мажор 
КУ 40 І частина - перекладення І частини Сонати ор. 1 № 2 Л. Хонауера, П частина - 
перекладення Сонати ор. 1 № 4 Й. Г. Екарда; в клавірному Концерті № 4 соль мажор 
КУ 4111 Ш частини - перекладення І частини та фіналу Сонати op. 1 № 1 JI. Хонауера, 
II частина - перекладення Andantino з Сонати № 1 Г. Ф. Раупаха!. 
«Бастьєн і Бастьєнна» у 1768 році виконувалась у Берліні та Відні й принесла 
В. А. Моцарту успіх як оперному композитору. 
У роки навчання в Болонській академії і перебування в Італії композитор ство- 























рив: 
Таблиця 2 
Концерти для клавіру 
з оркестром 





Рік Опери 




















| AGepr Г. B. А. Моцарт. Москва: Музыка, 1978. Ч. 1. Кн. 1. С. 146, 147. 
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1770 Мітрідат КУ 87 
Три клавесинних концерти КУ 107 E АС шо В Aebi SCAM 
1772 Мрія Сципіона КУ 126 
Лучіо Сілла КУ 135 
Для клавіру з оркестром № 5 ре ма- й 
жор КУ 175 1773 
Тамос, цар Єгипту КУ 345 
А 1774 
Удавана садівниця КУ 196 
= 1775 

















Король-пастух КУ 208 
Бачимо, що в період 1770-1975 років концерти для клавіру, на відміну від кла- 
весинних, та опери хронологічно не збігаються. Але інструментальні та оперні твори, 
написані в ці роки, не можуть перетинатися у зв'язку з тим, що концерти складені з 
транскрипцій клавірної музики сучасних В. А. Моцарту німецьких композиторів. 

У роки, коли він намагався отримати контракт і постійне місце в кількох євро- 
пейських музичних центрах (Мюнхен, Мангейм, Париж), з'явилися наступні п'ять 
концертів, які автор виконував під час перебування в цих містах, і незакінчена опера. 

Таблиця 3 

Концерти для клавіру (двох і трьох клавірів) 
з оркестром, для скрипки та клавіру з оркест- Рік Опери 
ром 
для клавіру з оркестром ХО 6 сі-бемоль мажор 
КУ 238 
для клавіру з оркестром № 8 до мажор «Lützow- 
1776 - 
Konzert» KV 246 
для двох (або трьох) клавірів з оркестром № 7 фа 
мажор «Lodron-Konzert» КУ 242 
для клавіру з оркестром № 9 мі-бемоль мажор 


























«Jeunehomme» КУ 271 wi Е 
для скрипки та клавіру з оркестром ре мажор Зайде КУ 344 (не 
Я 1778 Р 
КУ 315f (не закінчено) закінчено) 
для двох клавірів з оркестром № 10 мі-бемоль ма- 1779 р 














жор КУ 365 
У 1776-1779 роках композитор написав шість концертів, серед яких є два по- 
двійних і потрійний. Саме в ці роки його батько наполягав на поверненні сина до 
Зальцбурга та зосередженні на скрипковому мистецтві, пишучи йому: «Ти сам не 
знаєш, як добре ти володієш скрипкою; якщо тільки граєш натхненно та з душею, 
граєш так, ніби ти є перший скрипаль Європи. «...» Завжди коли я повертаюся до- 
дому, на мене находить легка меланхолія, а потім, коли я наближаюся до нашого дому, 
я завжди думаю, якби добре б було почути твою гру на скрипці, та на душі стає легше, 
всі турботи водночас зникають»". 
В. А. Моцарт, віртуозно володіючи скрипкою, також сам грав свої скрипкові 
концерти. У період, коли постав цикл із п'яти концертів, він захоплювався цим 








' Шулер Д. Если бы Моцарт вел дневник. Будапешт: Корвина, 1962. С. 6. 
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інструментом, саме тоді в його творчості кристалізується концертна форма. Завдяки 
скрипковим концертам, написаним у 1775 році (№ 1 сі-бемоль мажор КУ 207, № 2 ре 
мажор КУ 211, № 3 соль мажор КУ 216, № 4 ремажор КУ 218, № 5 ля мажор КУ 219), 
моцартівська концертна форма набула таких рис, які презентують авторський стиль 
композитора. На відміну від барокових концертів значно розширилися обсяги (за- 
вдяки подвійній експозиції і наявності репризи). 

Композитор неперевершено опанував жанр скрипкового концерту, створивши 
за рік п'ять опусів. Це мало велике значення і доводило, що жанр скрипкового конце- 
рту в ті роки був доволі популярним серед музикантів. Від старої форми концертів 
ХУП століття, з якими митець познайомився ще в Італії, залишилось небагато - 
тільки тричастинність композиційного циклу. Вплив оперної арії та форми сонатного 
allegro значно змінив структуру та внутрішню організацію концертів В. А. Моцарта. 
До цього доєднався вплив французького скрипкового концерту Дж. Б. Віотті, де багато 
чисто технічних віртуозних елементів. Хоча вже п'ятий клавірний концерт має ці 
риси, все ж цикл із перших п'яти скрипкових концертів є початком нової класичної 
концертної композиції. 

За дворічне перебування в Зальцбурзі на посту придворного органіста компо- 
зитор не писав клавірних концертів, але створив оперу «Ідоменей» КУ 366 (1781). 
Останнє десятиріччя життя вважається розквітом його творчості. У цей період він на- 
писав більшість клавірних концертів і найпопулярніші опери. 











Таблиця 4 
Концерти для клавіру з оркест- Рік блены 
ром р 
Мо 12 ля мажор КУ 414 
1782 Викрадення з сералю КУ 384 


Мо 11 фа мажор КУ 413 
Мо 13 до мажор КУ 415 





1783 | Каїрський гусак КУ 422 (не закін- 
Мо 14 мі-бемоль мажор КУ 449 чено) 
№ 15 сі-бемоль мажор КУ 450 
Мо 16 ре мажор КУ 451 
№ 17 соль мажор КУ 453 

















1784 | Обдурений наречений КУ 420 (не 





















































МО 18 сі-бемоль мажор КУ 456 закінчено) 
Мо 19 фа мажор КУ 459 
№ 20 ре мінор КУ 466 
№ 21 до мажор КУ 467 1785 - 
№ 22 мі-бемоль мажор КУ 482 
№ 23 ля мажор КУ 488 
№ 24 до мінор КУ 491 1786 a сои im 
№ 25 до мажор KV 503 заз З 49 
- 1787 Дон Жуан КУ 527 
Мо 26 ре мажор «Коронаційний» 1788 й 
КУ 537 
- 1789 Так чинять усі КУ 588 
- 1790 Філософський камінь КУ 592а 
№ 27 сі-бемоль мажор КУ 595 1791 Милосердя Tira КУ 621 
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Чарівна флейта КУ 620 

Крім вказаних 27-ми концертів, слід сказати про Рондо для фортепіано з орке- 
стром ре мажор КУ 382 (1782), яке в останні роки дослідники та виконавці вважають 
Концертом для клавіру з оркестром № 28. Твір являє собою тричастинну концертну 
композицію, відрізняється від решти концертів для клавіру тим, що має більш вільне 
трактування форми та значніше імпровізаційне начало. 

Інтонаційний взаємозв'язок клавірних концертів та опер, створених в останнє 
десятиліття, доволі опосередкований, хоча є спільні риси між концертами та операми, 
написаними синхронно у часі. Наприклад, схожість тематизму між побічною партією 
з увертюри до опери «Викрадення з сералю» та головною партією І частини Концерту 
для клавіру з оркестром № 11 або фанфарних інтонацій головної партії з увертюри до 
опери «Обдурений наречений» і головної партії І частини Концерту для клавіру 3 op- 
кестром № 16. 

Але справедливо говорити про образний зв'язок тематизму концертів із геро- 
ями опер композитора, - як опусів, написаних в один часовий період, так і творів, які 
мають дистанцію до десятиліття. В книзі І. Якушиної «Всесвіт Моцарта» надзвичайно 
поетично описані епізоди, в яких йдеться про такий образний зв'язок: «Концерт № 14 
Моцарті сам виділяв з усіх, він навіть почав складати каталог своїх творів саме з нього. 
В листі до батька він пише, що цей концерт "зовсім особливого роду". Він дійсно стоїть 
окремо від усіх його концертів. Його музика нібито пронизана масонським духом 1 ні- 
бито передбачає деякі сторінки опери "Чарівна флейта"»!. Дослідниця, порівнюючи 
кожну частину концертів із планетами, вказує, цариною якого персонажа вона є. 

Найбільш плідний період у створенні концертів для клавіру - 1782-1786 роки, 
коли композитор остаточно оселився у Відні та намагався завоювати оперну сцену. 
Проте існували усталені закони цього жанру, до яких звикла публіка, і яким мали пі- 
дкорюватись композитори. Таким чином, В. А. Моцарт був обмежений стилістикою, 
сюжетикою, навіть типом мелодики, до якої теж звикла віденська публіка і вимагала 
від оперних композиторів дотримуватися своїх смаків. Співаки і співачки також вису- 
вали вимоги, що задовольняли їхні виконавські можливості. 

Успіх опери «Викрадення з сералю» не виправдав очікувань композитора, на- 
ступні два твори так і не було завершено, і тільки через чотири роки почався новий 
етап у його оперній творчості, який так і не приніс музиканту славу віденського опер- 
ного композитора. «Які можливості, крім кар'єри віртуоза-піаніста, надавав Відень 
Моцарту-композитору? Матеріальний добробут могла забезпечити тільки солідна, 
постійно оплачувана посада при дворі або в церкві. Звичайно, спочатку слід було б хоч 
якось влаштуватися. Увійти в придворний штат і тільки потім підійматися зі сходинки 
на сходинку. Чому Моцарт не став добиватися кар'єри в Зальцбурзі чи, приміром, у 


Франції, де йому у 1778 запропонували місце органіста в Версалі? Причина, напевно, 


в самому Відні, де для нього відкривалося значно більш широке поле для діяльності»?. 


Відчуваючи кон'юнктурний тиск, В. А. Моцарт розпочав власну концертну дія- 
льність у рамках віденських «Академій», що доволі швидко принесло йому славу як 
інструментального композитора і виконавця-віртуоза. 15 клавірних концертів, створе- 
них за чотири роки, побачили прем'єри саме в моцартівських «Академіях». Проте за 
чотири роки віденська публіка дещо охолола до них, і композитор завершив роботу в 








! Якушина И. Вселенная Моцарта. Санкт-Петербург: Музыка, 2005. С. 89. 
2 Луцкер П., Сусидко И. Моцарт и его время. Москва: Классика ХХІ, 2008. С. 154. 
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цьому напрямку, написавши останні два концерти через два та п'ять років. Мож-ливо, 
він знайшов сили і натхнення у нових операх, які принесли йому славу у Празі. 

Композитор покладав надії на прем'єру опери «Директор театру», яка взяла уч- 
асть у конкурсному змаганні з оперою А. Сальєрі «Спочатку музика, потім слово» на 
замовлення австрійського імператора Йосифа П. Попри поразку, В. А. Моцарт від- 
крив нову сторінку в оперному жанрі, розпочавши його недекларовану реформу. 
Оперу «Весілля Фігаро» можна назвати експериментальною як з точки зору розгор- 
тання сюжету та драматургії, так і типу основних вокальних номерів. У традиційних 
на той час законах оперного жанру чітке розподілення арий на типи - carattere, canta- 
bile та bravura - визначало їхнє положення в дії, мелодичні прийоми та наявність ко- 
лоратур, але В. А. Моцарт у «Весіллі Фігаро» цих принципів не дотримується. В 
сольних номерах є змішування різних типів, вплив пісенної сучасної культури. Розпо- 
ділення сольних номерів також не відповідає усталеним нормам. Наступні опери теж 
демонструють у різній мірі моцартівські нововведення. 

Можна говорити про новий рівень тематичного розвитку, специфіки мелоди- 
зму, наявності різних елементів в одній темі або різних тем в одній партії. Саме бага- 
тотемність з обов'язковим тематичним контрастом - характерна особливість моцарті- 
вських експозицій у клавірних концертах. В основному головна партія розгалужується 
на контрастні елементи або на 2 теми: 



























































Таблиця 5 
Експозиція І частини 
Мо концерту Головна партія | Побічна пар- Розміщення 
(Г.п.) тія (П.п.) партій 
Мо 5 1 1 П. п. у соліста 
Мо 6 1 1 П. п. у соліста 
для двох (або трьох) 
клавірів з оркестром 1 2 
№ 7 
Мо 8 1 1 П. п. у соліста 
№ 9 i Я П. п. в оркестро- 
вій експозиції в Т 
PNTA IBOX Kla BIpIB3 1 1 П. п. у соліста 
оркестром № 10 
№ 11 2 1 2 Г. пусоліста 
МО 12 1 П. п. у соліста 
№ 13 2 1 2 Г. п., IT. п.у соліста 
№ 14 5 i oJ ns П. п. у со- 
ліста 
№ 15 i 5 1I. n., 2 II.n. y co- 
ліста 
Мо 16 1 2 2 II. п. у соліста 
№ 17 1 1 П. п. у соліста 
Мо 18 1 1 П. п. у соліста 
№ 19 2 1 П. п. усоліста 
Мо 20 1 1 П. п. у соліста 
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МО 21 2 2 П. п. y соліста 
№ 22 2 1 2 Г. пусоліста 
П. п. воркестро- 
№ 23 1 1 M РА СТВ 
вій експозиції в Т 
Г. п., П. n. y co- 
№ 24 3 1 3 ee У 
ліста 
2 Г. пу соло II. п. 
№ 25 2 1 y co. 
у соліста 
Мо 26 1 1 П. п. y соліста 
Мо 27 2 1 П. п. у соліста 

















У сонатних формах перших частин клавірних концертів В. А. Моцарт будує по- 
двійні експозиції таким чином, що побічна партія (П. п.) проводиться тільки в другій 
експозиції (у соліста), за винятком концертів №№ 11, 16, 22, побічна партія прово- 
диться в оркестровій експозиції в основній тональності в концертах №№ 9, 23. Бага- 
тотемність у головній (T. п.) і побічній партіях є типовим явищем, проте головні партії 
більш тематично розвинуті | - по дві теми у восьми концертах 
(№№ 11, 13, 14, 19, 21, 22, 25, 27), три теми - в головній партії у концерті № 24, в побі- 
чних партіях дві теми зустрічаються в чотирьох концертах (№№ 7, 15, 16, 21). Знахо- 
димо підтвердження у монографії І. Сусідко та П. Луцкера «Моцарт та його час»: 
«Концерти 1784-1786 років мають ідею тематичної множинності. Матеріал оркестро- 
вих ритурнелів і сольних епізодів перших частин збігається лише частково. Причому 
В. А. Моцарт, як і раніше, справляється з великою кількістю самостійних тематичних 
ідей із високою віртуозністю, невимушено комбінуючи їх у різних розділах форми та 
не порушуючи при цьому строгої співмірності. До прикладу, в клавірному концерті 
КУ 450, у першому з серії “симфонічних”, сольна експозиція має проміжну та нову по- 
бічну тему»'. 

В. А. Моцарт, як представник зрілого класицизму, був свідком стрімкої еволю- 
ції нових клавішних інструментів. Піанофорте, яке було сконструйовано Б. Крістофорі 
наприкінці ХУП століття, завоювало популярність у композиторів і виконавців здат- 
ністю до кантилени та динамічним різноманіттям і разом із клавесином ділило визна- 
чні європейські концертні сцени. Зміни в конструкції інструмента відбувалися у ХУШ 
та ХІХ століттях. У роки, коли В. А. Моцарт дитиною разом із батьком і сестрою подо- 
рожував Європою, він віртуозно оволодів клавесином. У листуванні композитора кла- 
весин не так часто фігурує, проте піанофорте зустрічається в різних контекстах багато 
разів. Саме цьому інструменту віддавав перевагу В. А. Моцарт. У листі до батька від 
17.10.1777 року він пише: «Доведеться одразу почати зі штайнівського піанофорте. До 
того, як я побачив штайнівський виріб, мені більш за все подобалися клавіші Штепа. 
Але зараз я, мабуть, віддам перевагу штайнівським, тому що у них демпфери набагато 
кращі, ніж y регензбурзьких»?. Й. A. Штайн був відомим органним і клавірним майс- 
тром, учнем Г. Зільбермана, винахідником так званої німецької механіки (до інстру- 
мента він додав дві педалі, які повністю замінили «колінні важелі»). На цьому також 


| Луцкер П., Сусидко Й. Моцарт и его время. Москва: Классика ХХІ, 2008. С. 153. 
? Вольфганг Амадей Моцарт. Полное собрание писем. Москва: Международные отношения, 
2006. С. 69. 
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зауважують Є. і П. Бадура-Скода, продемонструвавши інструмент із пристосованою 
клавіатурою, на якому грав Моцарт". 

Особливе місце в клавірних концертах займають каденції, причому в швидких 
і повільних частинах композитор по-різному підходить до розвитку основних тем (або 
імпровізації на основні теми). До сьогодні збереглося понад 30 авторських каден- 
цій. Композитор дотримувався усталених традицій, хоч і записував каденції. «У 
Моцарта є розмежування, яке відрізняє місцезнаходження каденції від місцезнахо- 
дження вступу - також імпровізаційного, але більш короткого епізоду, який не мав 
внутрішньої структури та інколи зводився до одного віртуозного пасажу... Моцарт-ім- 


провізатор, при всій геніальності та прекрасній фантазії, дуже трепетно ставився до 


цієї формальності та не намагався змінити традицію, яка склалася». 


Важливими є обставини, в яких розвивалася моцартівська творчість. Відень, як 
культурний центр Європи того часу, залучав найкращі музичні кадри з різних країн. 
Композитор прагнув завоювати віденську оперну сцену, це був складний шлях через 
існуючу усталену кон'юнктуру та смаки публіки, яка віддавала перевагу італійській 
опері й потребувала розваг. Недарма В. А. Моцарт в останнє десятиліття писав для му- 
зичного театру в основному комічні опери (за винятком «Милосердя Тіта», створеної 
на замовлення до коронації імператора Леопольда П королем Баварії та поставленої 
на сцені Станового театру в Празі). Непроста також доля постановок його опер на ві- 
денській сцені. 

Успіх опери «Викрадення з сералю» не гарантував композитору входження до 
числа визнаних оперних композиторів і посаду, яка би забезпечила його матеріальну 
стабільність. Оперні вершини «Весілля Фігаро» та «Дон Жуан» з оваціями зустріли в 
Празі, проте Відень вони залишили майже байдужим. Щільний зв'язок композитора 
з Чехією і чеською культурою відбився на його творчості - це відбулося не прямо, а 
опосередковано. Чехія як частина Австро-Угорської імперії мала величезний ку- 
льтурний вплив на розвиток мистецтва. Цікаве поєднання чеської, моравської, угор- 
ської, австрійської, німецької традицій проявилося і в музиці віденського класика. 

У клавірних концертах В. А. Моцарта певним чином спроєктовано ідею моцар- 
тівських оперних увертюр, у яких характер тематизму та інтонаційно-мовленнєві ком- 
поненти містять опосередковану музичну характеристику моцартівських оперних ге- 
роїв. Можна сказати, що інструментальна творчість композитора - своєрідний театр 
для інструментів, який є його авторським творчим методом загалом. Теми кла-вірних 
концертів у багатьох випадках моделюють мовленнєві інтонації (у ряді випадків ін- 
струментальні теми є безпосередніми прообразами арій, романсів, каватин та інших 
вокальних оперних жанрів), навіть у темах, які мають яскраву інструментальну при- 
роду, можна знайти інтонації вокального походження. 

Про сонатні форми перших частин клавірних концертів В. А. Моцарта можна 
говорити як про своєрідну інструментальну сюжетну побудову, в якій велику роль ві- 
діграє ідея зіставлення різних характерів, діалогічність оперно-сценічної природи. 
Тому сонатні allegri перших частин - дієві та потенційні. Це є своєрідним втіленням 





! Бадура-Скода Е. и IT. Интерпретация Моцарта. Москва: Музыка. С. 376. 

2 Фоменко Е. С. Каденция в фортепианном концерте эпохи венского классицизма: историко- 
источниковедческий анализ: автореф. дис. ... канд. искусствоведения: 17.00.02 – музыкальное искус- 
ство / Российский государственный педагогический университет имени А. И. Герцена. Санкт-Петер- 
бург, 2006. С. 14. 
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сонатного принципу у В. А. Моцарта. Сонатну форму в багатьох клавірних концертах 
можна розглядати у порівнянні з драматургією: експозиція - зав'язка, розробка - вла- 
сне розвиток дії та кульмінація, реприза - розв'язка. 

Концертну діяльність В. А. Моцарта слід розглядати в контексті його оперної 
творчості. У перші роки віденського періоду музикант заробляв на життя саме інстру- 
ментальними (переважно клавірними) концертами. Сезони «Академій» з 1782 до 1786 
року принесли йому славу як неперевершеному інструменталісту й виконавцю-вірту- 
озу. Публіка також була в захваті від новітніх клавішних інструментів з ударною ме- 
ханікою. 15 концертів, створених і виконаних за цей період, демонструють блискучу 
віртуозну техніку, різноманітний тематизм, неординарний підхід до форми швидких 
і повільних частин. Клавірні концерти В. А. Моцарта є взірцем концертної форми 
ХУПІ століття, потенційним джерелом для появи концерту ХІХ століття. 

Висновки. Отже, концерти для клавіру з оркестром репрезентують не тільки 
еволюційний шлях і становлення стилю композитора, а виводять концертну форму на 
новий рівень, що дає підставу говорити про неї як про одну з основних у класицизмі. 

1. Взаємовплив інструментальної і театральної музики В. А. Моцарта цікаво від- 
бивається у жанрі клавірного концерту, в якому тричастинність циклу наслідує не так 
старовинні концертні форми XVII - початку XVIII століть, як вокальні форми da capo, 
що закріпились в аріях опери-ѕегіа. 

2. Клавірні концерти В. А. Моцарта визначають перспективи розвитку цього 
жанру, в якому остаточно закріплюються принципи формотворення, тематичної та 
інструментальної драматургії, співвідношення соліста й оркестру. Занотовані компо- 
зитором та його учнями каденції також стають правилом, проте це не обмежує солістів 
у їхньому імпровізаційному підході до каденцій. 

3. В. А. Моцарт є представником відносно молодшого покоління серед компо- 
зиторів ХУШ століття, тому саме в його творчості пропагуються нові клавішні інстру- 
менти ударної механіки. Для клавесина композитор написав на замовлення лише три 
ранніх концерти (в період навчання в Італії). 

4. Багатотемність моцартівських концертних опусів для клавіру свідчить про те- 
атральність і зримість інструментальної творчості композитора, проте в інструмента- 
льній музиці він не мав тих обмежень, які панували в оперному жанрі, насамперед це 
стосується якості тематичного матеріалу та його розвитку. 


Стаття надійшла до редакції 13.06.2020 року 
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CONCERTS FOR CLAVIER AND ORCHESTRA 
BY WOLFGANG AMADEUS MOZART: TRENDS IN THE DEVELOPMENT 
OF THE GENRE IN THE CONTEXT OF THE COMPOSER METHOD 


In recent years, research opportunities in the field of Mozart studies have expanded. As a 
result, new scientific paradigms are emerging that differ from the generally accepted ones. Even the 
well-known facts of the composer's biography and work can be viewed in a new way today. The 
interdependence of Mozart's instrumental and theatrical music has long been studied, but still remains 
an inexhaustible source for new research — this determines the relevance of the study. 

Main objective of the study — to determine the interaction of the two sides of Mozart's work: 
instrumental and theatrical and extrapolate it to the formation of composition and thematic drama- 
turgy in the genre of piano concerto. 

Methodology of research: biographical method that highlights the context and motivation of 
writing music works, including piano concertos, analytical and comparative method allows identify- 
ing patterns in the development of the compositional form of piano concertos. 

Results and conclusions. Mozart's piano concertos in the context of interaction with the com- 
poser's opera and theatre activities are considered. A synchronized chronography of his piano con- 
certos and operas is provided. It was found that the interdependence does not lie in the intonational 
affinity of the thematic material of works written in one year (although there is some similarity of 
themes in several works). Piano concertos, which Mozart wrote during his life (unlike violin concer- 
tos, which almost all were written in one year — 1775), demonstrate an evolutionary slice of his work, 
in the depths of this genre formed a new approach to its composition, which is an important link 
formation of a piano concerto of the XIX century. Piano concerts are analyzed in terms of trends in 
the formation of musical themes: almost all works are polithematism in the main parts. Regarding the 
distribution of themes in the double exposition, there is also a certain tendency, namely in the appear- 
ance of part B (or part B2) in the soloist's exposition. Mozart preferred a new keyboard instrument 
with percussion mechanics - the pianoforte. It met the agogic and dynamic needs in the development 
of thematic material. Mozart's desire to be recognized as an opera composer in Vienna faced many 
obstacles - from the established rules of the genre and the dominance of Italian opera on the Viennese 
stage to even restrictions on thematic development (respectively, intonation and dramaturgy devel- 
opment of the characters). However, it was his opera characters that inspired the composer to create 
bright themes in instrumental music, including piano concerts. We can say that his piano concertos 
are a kind of theatre for instruments, in which events develop according to the rules of theatrical 
dramaturgy. 

The significance of the research. The article proposes a comprehensive approach, which 
clarifies how the creative method of Mozart is formed. The analysis of the main tendencies in the 
development of the intonation form of piano concertos revealed regularities that allow us to speak 
about the composer's creative motivation, and is a contribution to Ukrainian research of the Mozart's 
music works. 
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Соловьева О. Концерты для клавира с оркестром Вольфганга Амадея Моцарта: 
тенденции развития жанра в контексте композиторского метода 

Рассмотрены клавирные концерты В. А. Моцарта в контексте взаимодействия с 
оперно-театральной деятельностью композитора. Дана синхронная хронография его клавир- 
ных концертов и опер. Выяснено, что взаимозависимость обнаруживается не в интонационном 
родстве тематического материала произведений, написанных в одни годы (хотя и прослежи- 
вается некоторое сходство в темах некоторых произведений). Клавирные концерты, которые 
В. А. Моцарт писал в течение жизни (в отличие от скрипичных, которые были написаны почти 
все в один год — 1775), демонстрируют эволюционный срез его творчества, в недрах этого 
жанра формируется новый подход к его композиционному строению, что является важным 
звеном на пути к формированию фортепианного концерта ХІХ века. Проанализированы кла- 
вирные концерты с точки зрения тенденции в темообразовании: почти все произведения отли- 
чаются многотемностью в основных партиях. В распределении тем в двойной экспозиции 
также наблюдается определенная тенденция, а именно в появлении побочной партии (или вто- 
рой побочной партии) в экспозиции у солиста. Моцарт предпочитал новый клавишный ин- 
струмент с ударной механикой — пианофорте, который удовлетворял агогико-динамические 
требования развития тематического материала. Стремление В. А. Моцарта к признанию его 
как оперного композитора в Вене столкнулось со множеством препятствий - от устоявшихся 
правил жанра и господства итальянской оперы на венской сцене до ограничений в тематиче- 
ском развитии (соответственно, интонационно-драматургическом развитии персонажей). Од- 
нако именно его оперные герои вдохновляли композитора на создание ярких тем в инструмен- 
тальном творчестве, в частности клавирных концертах. Можно сказать, что его клавирные 
концерты — это своеобразный театр для инструментов, в котором события развиваются по пра- 
вилам театральной драматургии. 


Ключевые слова: клавирные концерты В. А. Моцарта, концертный жанр ХУШ века, 


концертная форма В. А. Моцарта, оперное творчество В. А. Моцарта, многотемность, инстру- 
ментарий. 
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СИНТЕЗ НАУКОВОЇ I ТВОРЧОЇ КАРТИНИ СВІТУ 
НА ПРИКЛАДІ ЖАНРУ ДУМИ У ДОСЛІДЖЕННЯХ 
ФІЛАРЕТА КОЛЕССИ ТА КОМПОЗИТОРСЬКІЙ 
ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ДЕНИСА СІЧИНСЬКОГО 


Розглянуто одну з ключових проблем філософії – співвідношення наукової і 
творчої картин світу на прикладі музичного мистецтва, а саме народної творчості, зо- 
крема української думи. Викладено історичні відомості про етномузикологічне дослі- 
дження даного жанру, деякі методологічні підходи до запису й фіксації фольклор- 
ного першоджерела. Вирізнені знакові історичні персоналії української музичної 
фольклористики (М. Лисенко, Ф. Колесса, О. Сластіон, С. Людкевич), простежено їхнє 
значення у формуванні української музикологічної етнографії. Зроблено побіжний 
огляд ключових праць представлених діячів, зокрема розвідки М. Лисенка «Характе- 
ристика музичних особливостей українських дум і пісень, виконуваних кобзарем Ве- 
ресаєм» (1873), збірки «Галіцько-руські народні мелодії, зібрані на фонограф Й. Роз- 
дольським...» під редакцією С. Людкевича. Висвітлено основні концептуальні засади 
роботи авторів із фольклорним матеріалом. Окремо засвідчено важливу новаційну 
роль фонографа у запису фольклорного матеріалу, його провідне значення із позицій 
точності фіксації джерела. На прикладі творів української композиторської спад- 
щини, мається на увазі «Дума про Нечая» Д. Січинського, продемонстровано процес 
інтерпретації думи виразовими засобами академічної музичної традиції. Під час ана- 
лізу даного твору виявлено конкретні виражальні можливості жанру, репрезентовані 
композитором в авторській спробі наближення до відтворення його автентичного зву- 
чання. У висновках засвідчено факт наявності у побутуванні цього жанру ознак як на- 
укової, так і творчої картин світу, що проявляються у багатоманітності та різносторон- 
ності звучання: автентичний документальний запис і композиторське переосмис- 
лення в авторських музичних творах класичної традиції. 


Ключові слова: Ф. Колесса, Д. Січинський, українські думи, фольклор, творча 
картина світу. 


Постановка проблеми. Бінарна опозиція наукової та художньої картини 
світу є однією з актуальних проблем філософії. На тлі соціокультурних процесів остан- 
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ніх десятиліть чітко окреслюється необхідність пошуку нових підходів при дослі- 
дженні художніх явищ, посилюється увага до феномена мистецтва з боку різних наук. 
З іншої ж сторони, відчувається потреба в тому, щоб доповнити картину світу елемен- 
тами позанаукового знання, подолати обмеженість однобічно раціоналістичного, ути- 
літарно-сцієнтистського бачення світу, людини й суспільства. У даному контексті му- 
зичне мистецтво, що впевнено функціонує у широкому міждисциплінарному полі, 
вбачається потенційно значимою сферою в аспекті поєднання науково-дослідницької 
і творчої, креативної форми освоєння навколишньої дійсності. Особливо проявля- 
ється зв'язок музики й різноманітних філософських доктрин (варто лише згадати ба- 
гаточисельні звернення до музичного мистецтва філософів різних зпох, а саме Пла- 
тона, Арістотеля, Г. B. Ф. Гегеля, A. Шопенгауера, T. Адорно, О. Шпенглера та ін.), що 
доводить виняткове місце музики як унікальної, специфічної форми прояву індивіду- 
ального, а також множинного досвіду (фольклорні зразки колективного типу). 

Актуальність і новизна дослідження полягає у специфічній природі музи- 
чної традиції у контексті поставленої проблеми — синтезу наукової та художньої кар- 
тин світу, зокрема народної творчості, яка завжди займала центральні позиції у робо- 
тах українських істориків, етнографів, фольклористів, зокрема М. Максимовича, 
П. Чубинського, М. Костомарова, А. Метлинського, О. Потебні та інших (наукова 
сфера), а також була магістральним вектором у творчості багатьох композиторів: 
М. Лисенка, К. Стеценка, С. Людкевича, Ф. Колесси, Д. Січинського, Л. Дичко, М. Ско- 
рика та інших (творча сфера). 

Яскравим прикладом даного явища є дума - одна з найвизначніших «сторінок» 
українського фольклору. З часів виникнення даний жанр усної традиції посів почесне 
місце серед численних надбань української народної творчості. Являючи собою яск- 
равий зразок героїчного епосу, дума (а також стилістично близькі до неї історичні пі- 
сні) - своєрідне свідоцтво козаччини, історії XVI-XVIII століть, яка подана у худож- 
ньому переосмисленні, творчій рефлексії кобзарського й лірницького середовища, що 
завжди було окремою знаковою соціокультурною ланкою українського суспільства. 

При цьому жанр думи поєднував обидві форми осягнення дійсності: з одного 
боку - індивідуальна рецепція на об'єктивні історичні реалії, що мають наукову, доку- 
ментальну цінність у контексті історичного процесу становлення української на-ціо- 
нальної ідентичності; з іншого - суб'єктивна форма творчого вияву (інколи не фіксо- 
вана, в силу усної традиції), що втілилось у багатовекторному вираженні жанру, а саме 
чисельних рецитаціях мандрівних співців, подальшій фіксації етномузикологами та 
інтерпретації у творчій спадщині академічних композиторів. 

Зважаючи на постійну увагу вчених різних напрямків до даного жанру, - фоль- 
клористів (С. Грици, М. Максимовича, Ф. Колесси та інших), літературознавців, лінг- 
вістів (II. Житецького), істориків (К. Грушевської), культурологів (О. Грабовича), ком- 
позиторів (М. Лисенка, Д. Січинського, М. Вериківського та інших), - вважаємо за He- 
обхідне провести компаративний аналіз інтерпретації жанру думи, ставлячи за мету 
дослідження процесу його переосмислення в аспектах наукової і композиторської ді- 
яльності, що є основою багатоманітних проявів звучання. На нашу думку, ця розвідка 
дасть змогу більш детально простежити взаємозв'язки фольклорної та академічної 
традиції українського музичного мистецтва, зокрема, на прикладі творчості Ф. Ко- 
лесси Ta Д. Січинського з позицій історичного методу дозволить провести деякі napa- 
лелі у підходах до матеріалу першоджерела з позицій фольклористичного дослі- 
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дження і художньої авторської обробки. При цьому в першому випадку нас безпосере- 
дньо цікавлять методи збирання, уніфікації зразків української думи, а у другому - 
відтворення первинного, «ініціального» автентичного звучання засобами академіч- 
ного музичного мистецтва у нетиповій сфері функціонування жанру. 

Виклад основного матеріалу. Розглядаючи історію української етнографії, 
ми не можемо обійти увагою постать Ф. Колесси - видатного фольклориста, компози- 
тора, музикознавця, ерудованого вченого, діяльність якого, за словами М. Козлова, 
мала двозначні оцінки в історіографії, на що значною мірою вплинула радянська іде- 
ологія, зокрема праці 1970—1990-x років!. При цьому за ім'ям Ф. Колесси стоїть ши- 
рока галузь української музичної фольклористики ХІХ-ХХ століть, що представлена 
плеядою знакових діячів. Серед них - Леся Українка, К. Квітка та М. Лисенко, якого 
заслужено вважають основоположником української національної музики, для 
котрого етнографічна діяльність завжди мала величезне значення. 

Нижче наведені слова М. Лисенка наголошують на важливості глибинного 
знайомства з фольклором для композитора: «Яка то є велика потреба музикові, а за- 
разом і народникові повештатися поміж селянським людом, зазначити його світо- 
гляд, записати його перекази, споминки, згадки, прислів'я, пісні і спів до них. Вся ця 
сфера як воздух чоловікові потрібна; без неї гріх починати свою працю і музикові й 
філологові»?. 

Сім випусків «Збірника українських пісень» (1868-1911) М. Лисенка, з одного 
боку, заклали інтонаційні підвалини української композиторської школи, з іншого, — 
у ретельності власне етнографічного підходу (запис, тактування, коментування, до 
якого композитор вдався одним із перших в українській фольклористиці, свідоме збе- 
реження автентичних рис мелодики) М. Лисенко проявив серйозне ставлення та 
обізнаність щодо актуальних музично-етнографічних проблем. Протягом життя він 
опублікував понад 700 народних мелодій, а всього записав більше ніж півтори тисячі 
пісень. 

Загалом можна стверджувати, що етнографічна діяльність композитора є од- 
нією з ініціальних точок, яка дала початок розквіту української музичної фольклори- 
стики. У контексті даної роботи можна провести паралель із постаттю Д. Січинського, 
у творчій спадщині котрого проявляється неабияка зацікавленість українською на- 
родною творчістю: обробки народних пісень, зокрема, «152 українські народні і патрі- 
отичні пісні»; солоспіви, серед яких «Дума про Нечая» (слова народні) та «Кілько дум 
то переснилось» (слова У. Кравченка); твори на вірші українських поетів - «Пісне 
моя» (слова І. Франка), «Не співайте мені тої пісні» (слова Лесі Українки), кантата 
«Лічу в неволі» (слова Т. Шевченка) та інші. 

Зацікавленість М. Лисенка жанром думи виявилася у його розвідці «Характе- 
ристика музичних особливостей українських дум і пісень, виконуваних кобзарем Ве- 
ресаєм», окремих записах і нотаціях українських дум («Про Хмельницького і Бара- 
баша», «Про удову» та інших). При цьому більш важливе значення має саме збірка 
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записів від О. Вересая, адже вона містить розгорнуте дослідження специфіки стилю 
дум, манери їхнього виконання, опис основних інструментів, що використовувалися 
для супроводу (кобза, бандура, ліра). Мету розвідки М. Лисенко вбачає в ініціації ук- 
раїнської народної музичної творчості, її компаративному зіставленні зі зразками İH- 
ших культур: «Я зобов'язався поділитися наслідками моїх спостережень над мелоди- 
кою українських пісень, зокрема над особливостями стародавньої думи, ліричної пі- 
сні, морального роздуму і, нарешті, танцювальної пісні у її зв'язку з народними тан- 
цями, та порівняти їх із мелодикою російських пісень i, по змозі, слов'янських» !. 

Як бачимо, грунтовне вивчення жанру думи М. Лисенко мислить лише в Її іде- 
нтифікації крізь призму виявлення характерних жанрових особливостей як у сфері 
композиційної організації, так і в аспекті виконання, побутування в контексті мас- 
штабного, всебічного дослідження музичної спадщини українського народу. При 
цьому для нас надважливими є відомості стосовно етнографічного (наукового) методу 
М. Лисенка. Їх можна почерпнути зі спогадів українського етнографа, виконавця дум 
О. Сластіона стосовно фіксації думи «Невольницький плач», що подані у грунтов-ній 
монографії «Українські народні думи»: «Я дуже зрадів обіцянці Миколи Віталійовича 
й тому, що нарешті мотив Лохвицького співу буде досконало записаний рукою такого 
великого музики, як Микола Віталійович... І почалась робота. Я співав думу, а Микола 
Віталійович записував її на HOTU». Тобто звуковий матеріал пропускався через слу- 
хове сприйняття реципієнта, а фіксований запис був результатом функціонування ко- 
мунікативної ланки «виконавець-слухач», своєрідної мета-форичної «співтворчості» 
збирача фольклору та його носія, у якій важливу роль відігравав людський фактор. Це 
засвідчено у спогадах О. Сластіона про те, що композитор постійно нервував і пе- 
ревіряв себе, слухаючи камертон. 

Наведені факти підтверджують наскільки М. Лисенко прискіпливо ставився до 
роботи у намаганні максимально точно передати звучання твору. Дана «ініція» отри- 
має продовження у наступних експедиціях початку 1900-х років, у яких етнографи 
почнуть використовувати фонограф, що символізуватиме новий етап в українській 
музичній фольклористиці. 

Слід зазначити, що наприкінці ХІХ століття після сумнозвісного Емського указу 
Олександра П етнографічна робота у Східній Україні надзвичайно ускладнилася. 
Центр наукового життя перемістився до Львова. У 1873 році там було утворене Літе- 
ратурне товариство імені Тараса Шевченка, а через 20 літ реорганізоване у Наукове 
товариство імені Тараса Шевченка, яке стало першою українською академією наук. 
При цьому поступово формувалася й музична галузь української етнофольклори- 
стики. 

При науковому товаристві існувала етнографічна комісія, до складу якої вхо- 
дили й музикознавці. Серед них були Ф. Колесса та С. Людкевич, завдяки котрим 
українська музична фольклористика вийшла на європейські терени. Зокрема, можна 
відмітити участь Ф. Колесси у публікації від Інтернаціонального музичного конгресу 





! Лисенко М. В. Характеристика музичних особливостей українських дум і пісень у виконанні 
кобзаря Вересая. Київ: Музична Україна, 1978. С. 13. 
2 Українські народні думи. Київ, 2007. С. 59. 
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під назвою «Народна музика й пісня» (Париж), що була здійснена Міжнародним ін- 
ститутом інтелектуальної співдружності при Лізі Націй!. Або ж можна пригадати ли- 
стування Ф. Колесси з Б. Бартоком як своєрідний діалог представників двох культур - 
української та угорської. 

Також у періодиці вищезгаданого Наукового товариства імені Тараса Шевченка 
були оприлюднені ключові зразки музичного фольклору, приміром, «Галицькоруські 
народні пісні з мелодіями» під редакцією Ф. Колесси. Через деякий час для запису ук- 
раїнської народної музики почали використовувати фонограф, що ознаменувало пе- 
рехід до новаційних методів фіксації етнографічного матеріалу. Однією з перших фу- 
ндаментальних праць, у якій представлено такий метод відтворення фольклорних 
зразків, стала збірка «Галіцько-руські народні мелодії, зібрані на фонограф Й. Роз- 
дольським...» під редакцією С. Людкевича, у якій композитор, за словами О. Смоляка, 
«...BTIJIHB у практику власну культуро-жанрову систему народнопісенного фольклору, 
побудовану на його функції в житті народу та обставинах, при яких він виконується». 
Окрім того, С. Людкевич розробив складочислову класифікацію мелодій, системати- 
зація котрих дала змогу краще впорядкувати збірку, ритмічно диференціювати її ма- 
теріали. 

Практика використання фонографа, в силу точності й зручності, отримала по- 
ширення й торкнулася дум. У 1908 році зусиллями Лесі Українки, К. Квітки та 
О. Сластіона було записано на фонограф репертуар східноукраїнських кобзарів і лір- 
ників. Наступним розшифруванням фоноваликів займався Ф. Колесса. Результатом 
кількох років кропіткої праці стали мелодії дум, видані у «Матеріалах до етнології На- 
укового товарства ім. Шевченка». При цьому у фіксації дум Ф. Колесса слідував за ме- 
тодою М. Лисенка, кропітливо ставлячись до численних деталей творів: темпового ас- 
пекту (покази метронома), мелодичної лінії твору (прикраси, орнаментика), ритміч- 
ної сторони (точне дотримання тривалостей, паузування) тощо. 

Окрім нотних зразків, збірки дум оснащені грунтовними науковими досліджен- 
нями звукового ареалу, звукоряду, інструментарію, відомостей про виконавців. Поява 
ж фонографа надала науковцям, етнографам нові можливості, а найголовніше - до- 
зволила цілісно фіксувати думи безпосередньо з вуст виконавця, більш детально, при- 
скіпливо уніфікувати первинне звучання. 

Слід зазначити, що величезну допомогу в дослідженні дум надав той самий 
О. Сластіон, який співпрацював з М. Лисенком. Він долучився до експедиції, зібравши 
народних співців, а згодом забезпечив Ф. Колессу великою кількістю записів багатьох 
кобзарів, надаючи тим самим можливість до порівняння та більш цілісного усвідом- 
лення жанру української думи у багатоманітності її виконавських варіантів. Фоно- 
графічний матеріал можна було безліч разів прослуховувати, що дозволяло ще 
глибше зануритись у процес розгортання думи, детальніше простежити корінні типо- 
логічні принципи становлення музичного тексту в його конкретних індивідуальних 


! Колесса-Залесская Д. Письма Бела Бартока к Филарету Колессе // Електронний ресурс. Код 
доступу: https://mus.academy/storage/magazine/articles/pdfs/compressed/CDujzWc7C5L7gShlsIfB A5h8c 
HQOgaA fpShBrQh6.pdf (дата звернення: 05.10.2020). С. 6. 

? Смоляк O. С. Збірник Йосифа Роздольського — Станіслава Людкевича «Галицько-руські на- 
родні мелодії» та його оцінка українськими вченими // Електронний ресурс. Код доступу: 
http://www. irbis-nbuv. gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?I12 1 DBN=LINK&P21DBN=UJRN&Z211 
D=&S21REF=10&S21CNR=20&S21STN=1&S21FMT=ASP_meta&C21COM=S&2_S21P03=FILA=&2_ 
S21STR=NZTNPUm_2014 2 24 (дата звернення: 07.10.2020). С. 3. 
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проявах. Це допомогло Ф. Колессі, за словами О. Волох, «внести важливий вкладу BH- 
вчення діалектних видозмін в українському пісенному фольклорі, вперше в українсь- 
кій фольклористиці широко застосувавши територіальний принцип дослідження на- 
родної творчості»!. Дослідниця відмічає, що у «фольклористичній літературі ми He 
знайдемо більш фундаментального зібрання словесних та музичних текстів /IyM»?. 

Таким чином, звернувшись лише до кількох постатей із кола представників 
української етнографії, можна прослідкувати за процесом пошуку нових засобів фік- 
сації, уніфікації, запису звукового зразка, мета якого - збереження автентичного пер- 
шоджерела в усіх його деталях, що є відображенням емпірично-раціонального, нау- 
кового підходу до осягнення дійсності. Не менш цікаво спостерігати за суто творчим 
переосмисленням української думи засобами академічного музичного мистецтва, що 
є нетиповою сферою побутування даного жанру. 

Вважаємо за доцільне звернутися до творчості Д. Січинського - сучасника 
Ф. Колесси, котрий був не тільки композитором, а й педагогом, диригентом, музично- 
громадським діячем, організатором музичного життя багатьох міст і містечок Східної 
Галичини. Серед численних солоспівів, із якими повязані найбільші творчі здобутки 
композитора, одним із найяскравіших є «Дума про Нечая», яка вважається чи не 
найкращим прочитанням народної епічної поезії. Вибір жанру виявляє глибину твор- 
чих пошуків автора, його зацікавленість українським музичним фольклором, ро- 
зуміння значення народної творчості в історичній еволюції національної культурної 
самосвідомості. 

Д. Січинський опрацював «Думу про Нечая» у двох варіантах - хорової кантати 
й сольної пісні, тим самим представивши народну автентичну думу у двох нових жан- 
рових координатах (масштабного хорового твору та камерного солоспіву). В інтерпре- 
тації композитора обраний жанр постає у напружених, драматичних тонах. У солос- 
піві зберігається епічна велич і стриманість розгортання образу, що проявляється у 
повільному темпі розлогого вступу, розміреній ритміці звучання фортепіанної партії, 
яка представляє початкову інтонацію думи в октавному каноні, ніби апелюючи до екс- 
позиції думного речитативу. Інструментальний вступ наче вводить в атмосферу не- 
квапливої оповіді кобзаря (приклад 1). 

Приклад 1 (тт. 1-7) 


3. Дума про Нечая 
3. Рита pro Nechaja 


Денис Січинський 
Denys Sichyns'kyj 


Слова народні 


Adagio tristimente 























Форте-піано 
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"Волох О. Значення творчості Філарета Колесси в українській музичній культурі // Електрон- 
ний ресурс. Код доступу: http://www .irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis nbuv/cgiirbis 64.exe?2C21COM- 
2&DIDBN-ZUJRN&P21]DBN-ZUJRN&IMAGE FILE DOWNLOAD-1&lImage file name-zPDF/Mir 201 
2 9 36.pdf. (дата звернення: 10.10.2020). С. 4. 

? Там само. 
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Ініціальна тема фортепіанного вступу стає основою першої строфи, яка імі- 
тує звучання думної рецитації: початкові фрази (тут і далі текст подано в сучас- 
ному правописі. - Ред.) «Ой не час тобі, та й Нечаєнку, та й до корчми ходити», «бо 
хотять тебе, та й Нечаєнку, та й ляшеньки вбити!» звучать у комплементарному діа- 


лозі з інструментальним супроводом. Вокальна мелодія ніби переплітається 3 
награванням кобзаря, що надає певної єдності партії соліста й супроводу (при- 
клад 2). 


Приклад 2 (тт. 8-11) 
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Імітуючи засобами фортепіанної фактури гру на кобзі - інструмента, 
що супроводжував виконання думного епосу, композитор спирається на типові 
для репертуару кобзарів ладомелодичні звороти, фрази, жанрові формули. Осно- 
вою ладової організації твору є T—D вектор мі мінор - сі мажор, причому остання 
тональність з'являється у другій частині солоспіву на словах «Нечаєнко не зважає 
та й до коршми походжає», що разом із пришвидшенням темпу, уривчастим 
штрихом staccato у вокальній лінії, арпеджованими акордами з наростанням 
гучності (перебори на кобзі), динамізує самозаглиблене розгортання першої 
частини, пожвавлюючи драма-тургічний розвиток композиції, драматизуючи 
оповідь «кобзаря» (приклад 3). 
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Приклад 3 (тт. 20-23) 


















Не - ча - єн - ко 
Не - cha - jen - ko 


























й до корш - MH 
jdo  korsh - my 
































Завершується друга частина інструментальною  зв'язкою-програшем, 
що підводить до своєрідного узагальнення солоспіву - третьої частини, 
яка звучить двічі, повторюючись без змін. Вона являє собою своєрідну вузлову 
точку, завершення думи, до якого був спрямований весь попередній 
розвиток. П відкриває мелодична кульмінація з найвищого звука (соль?), 
котрий дублюється у верхньому голосі фортепіанного супроводу й звучить, 
неначе заклик-попередження, що підкреслює сенс вербального 
ряду «Ой втікай, Нечаю! Ой втікай, козаче, бо по тобі, Нечаєнку, 
вся Вкраїна заплаче!» Таким чином композитор створює єдину 
наскрізну лінію драматургічного розвитку в творі - від самозаглибленої 
відстороненої оповіді до драматично загостреного фіналу, розкриваючи 
у рамках вокальной мініатюри велику  трагедійну силу словесного 
тексту (приклад 4). 
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Приклад 4 (тт. 28-31) 
27 > 
























Jf 2 №. 
Б f З 
Ой, вті - кай, Не - ча - 10. 
Oj. мі - kaj, Ne - cha - ju, 
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Б. z z 
ой, вті - кай, к - за - че. 
oj. vi - kaj, ko - za E che, 
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Д. Січинський ніби передбачає трагізм наступної роз'вязки, повертаючись до 
початкової тональності мі мінор, яка обрамляє композицію, - твір завершується по- 
співкою вступу. 

У цілому можна сказати, що стилістично «Дума про Нечая» нагадує епічні об- 
рази вокальної творчості М. Лисенка, адже, інтерпретуючи характерні ознаки народ- 
ного думного епосу, композитор надає солоспіву рис драматичного монологу, які 
відомі нам із творчої спадщини М. Лисенка. Д. Січинський у цьому опусі яскраво де- 
монструє широкий спектр виразових можливостей думного жанру. А нам цікаво про- 
стежити за відтворенням особливостей думного мелосу (як інструментального, так і 
вокального) у творі Д. Січинського, що проявляється у речитативно розлогому зву- 
чанні мелодії першої частини, інтонації форшлагу-зойку як у вокальній, так i в інстру- 
ментальній партіях, «кобзарських награваннях», елементах «рапсодичної» фактури 
супроводу, окремих особливостях форми, зокрема великій ролі повторів, котрі відпо- 
відають змістові тексту, ладогармонічних прийомах розвитку тощо. 

Висновки. Загалом можна сказати, що «Дума про Нечая» - один із багатьох 
прикладів переосмислення жанру шляхом використання інструментарію і засобів ви- 
разності академічного музичного мистецтва, їхнього наближення до звучання фольк- 
лорного першоджерела. 

Таким чином, у зверненні до української думи прослідковуються ознаки як на- 
укової, так і творчої картин світу, що відбиваються у тривалому процесі жанрового 
становлення: від часів виникнення як результат творчого відображення історичних 
реалій до наукового дослідження жанру з боку етнографів, фольклористів і подаль- 
шого, знову ж таки творчого переосмислення у композиторській творчості академіч- 
ної традиції (М. Лисенко, М. Вериківський, Д. Січинський). 

Стаття надійшла до редакції 01.04.2020 року 
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SYNTHESIS OF SCIENTIFIC AND CREATIVE PICTURE OF THE WORLD 
ON THE EXAMPLE OF THE GENRE OF THOUGHT 
IN THE RESEARCH OF FILARET KOLESSA AND THE COMPOSER'S 
INTERPRETATION OF DENYS SICHYNSKY 


The relevance and novelty of the research lies in the specific nature of the musical tradition 
in the context of the relationship between scientific and creative picture of the world, especially folk 
art, which has always been central in the research of Ukrainian historians, ethnographers, folklorists 
(scientific field), and also was the main vector in the works of many composers: M. Lysenko, K. Stet- 
senko, S. Lyudkevych, F. Kolessa, D. Sichynsky, L. Dychko, M. Skoryk, and others (creative 
sphere). 

A striking example of this phenomenon is the Duma - one of the brightest "pages" of Ukrain- 
ian folklore. Since its inception, this genre has taken an honorable place among the many assets of 
Ukrainian folk art. Representing a vivid example of a heroic epic, Duma (as well as numerous histor- 
ical songs, which is stylistically close) is a kind of evidence of the Cossacks, the history of the XVI- 
XVIII centuries, presented in artistic rethinking, creative reflection of kobza and lyric environment. 

Research methods: historical - reveals the process of formation of the ethnographic approach 
to the study of Ukrainian thoughts in the scientific activity of M. Lysenko, S. Lyudkevych, O. Slas- 
tion, F. Kolessa and others. Analytical - the method of holistic analysis of the work allows to reveal 
the ways of interpretation of the genre of thought by means of the academic musical tradition. Сот- 
parative - used to compare the methodological approach in relation to the genre of the Ukrainian 
Duma in the authentic version and its subsequent composer's embodiment. 

The conclusions testify to the fact that in the existence of this genre features of both scientific 
and creative picture of the world, manifested in the diversity and versatility of its sound: authentic 
documentary recording and composer's rethinking in the author's musical works of the classical tra- 
dition. The theoretical propositions are supported by a historical summary that highlights the for- 
mation of folklore ethnography in Ukraine. In particular, the personalities of F. Kolessa, N. Lysenko, 
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D. Sichynsky lend themselves to more detailed consideration. Their role in the formation of musical 
ethnography in Ukraine is determined. On the example of a holistic analysis of D. Sichynsky's "Think 
about Nechay", the main composer means of the classical academic tradition, expressing the authentic 
sound of the thought, were determined. 


Keywords: F. Kolessa, D. Sichynsky, Ukrainian Dumas, folklore, creative picture of the 
world. 


Болгар В.В. Синтез научной и творческой картины мира на примере жанра думы 
в исследованиях Ф. Колессы и композиторской интерпретации Д. Сичинского 

Актуальность и новизна исследования заключается в специфике музыкальной тра- 
диции в контексте взаимосвязи научной и творческой картин мира, особенно народного ис- 
кусства, которое всегда занимало центральное место в исследованиях украинских историков, 
этнографов, фольклористов (научное направление), а также было основным вектором в твор- 
честве многих композиторов: Н. Лысенко, К. Стеценко, С. Людкевича, Ф. Колессы, Д. Сичин- 
ского, Л. Дычко, М. Скорика и других (творческая сфера). 

Ярким примером данного явления является дума - одна из самобытных «страниц» ук- 
раинского фольклора. Со времен возникновения этот жанр устной традиции занял почетное 
место в богатой панораме украинского народного творчества. Будучи неповторимым образ- 
цом героического эпоса, дума (а также стилистически близкие к ней исторические песни) — 
своеобразное свидетельство казачества, истории XVI-XVIII веков, представленной в художе- 
ственном переосмыслении, творческой рефлексии кобзарской и лирницкой среды, которая 
всегда была отдельным знаковым социокультурным звеном украинского общества. 

Методы исследования: исторический — раскрывает процесс формирования этногра- 
фического подхода к изучению украинской думы в научной деятельности Н. Лысенко, С. Лю- 
дкевича, О. Сластиона, Ф. Колессы и других. Аналитический — позволяет выявить способы 
интерпретации жанра думы средствами академической музыкальной традиции. Сравнитель- 
ный — дает возможность сравнить методологический подход к фиксации жанра в аутентичном 
варианте и ее последующем композиторском воплощении. 

Сделанные выводы свидетельствуют о том, что в этом жанре присутствуют особенно- 
сти как научной, так и творческой картин мира, которые проявляются в его разнообразии и 
многогранности: аутентичной документальной записи и композиторском переосмыслении в 
авторских музыкальных произведениях классической традиции. Теоретические положения 
подкрепляются исторической справкой, освещающей становление фольклористики в Укра- 
ине. В частности, более детальному рассмотрению поддается деятельность Ф. Колессы, 
Н. Лысенко, Д. Сичинского. Определяется их роль в становлении музыкальной этнографии 
Украины. На примере целостного анализа «Думи про Нечая» Д. Сичинского были определены 
основные композиторские средства классической академической традиции, выражающие 
аутентичное звучание думы. 


Ключевые слова: Ф. Колесса, Д. Сичинский, украинские думы, фольклор, творческая 
картина мира. 
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РОЗВИТОК ФОРТЕПІАННОЇ МІНІАТЮРИ 
НА ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ (НА ПРИКЛАДІ 
ФОРТЕПІАННОЇ ТВОРЧОСТІ ВОЛОДИМИРА РЕБІКОВА) 


Розглянуто комплекс проблем, пов'язаний із вивченням фортепіанної музики 
першої третини ХХ століття, зокрема фортепіанних творів малих форм. Акцентовано 
увагу на важливості мініатюри як основоположного жанру творчих пошуків компози- 
торів нового часу. Охарактеризовано основні вектори розвитку музичного мистецтва 
на початку ХХ століття, його домінантні риси. Виявлено важливість вивчення творчо- 
сті В. Ребікова, необхідність переосмислення його спадщини. Окреслено ключові 
етапи трансформації композиторського стилю, пошуки авторської індивідуальності та 
прагнення до відкриттів. Проаналізовано ключові цикли мініатюр В. Ребікова, а саме 
«Осінні мрії» (ор. 8), «Десять звукових поем» (ор. 13), «Серед них» (ор. 35), «Три іди- 
лії» (ор. 50), у яких достатньо переконливо розкривається еволюція його творчих по- 
шуків. Констатовано, що в цих мініатюрах утілено риси імпресіонізму, символізму, 
авангарду, джазу й використано новітні на той момент композиторські техніки пуан- 
тилізму, сонористики, колажу. Досліджено витоки образного задуму цих творів, їхню 
стилістичну й концептуальну спорідненість із творчістю російських і європейських 
композиторів, поетів і художників. Відзначено безсумнівний вплив авторських здобу- 
тків В. Ребікова на подальший розвиток музичного мистецтва, а також їхню неминущу 
актуальність і сучасність. Пропонована розвідка має сприяти більш цілісному розу- 
мінню історії фортепіанної музики першої третини ХХ століття, з'ясуванню джерел 
творчості композиторів-новаторів, незаслужено обділених увагою музикознавців, ви- 
конавців і слухачів, а також популяризації та поповненню репертуару піаністів тво- 
рами В. Ребікова. 


Ключові слова: музичне мистецтво ХХ століття, фортепіанна мініатюра, тво- 
рчість В. Ребікова, виконавські прийоми, стиль і жанр. 


Постановка проблеми. Однією з особливостей фортепіанної музики початку 
ХХ століття стало подолання традицій романтичного стилю та пошуки можливостей 
виходу за його межі. Багато композиторів нового покоління експериментували в ца- 
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найприйнятнішим виявився жанр фортепіанної мініатюри, де можна було апробову- 
вати численні музичні нововведення. Дослідження мініатюри дозволяє простежити 
еволюцію малих форм у фортепіанній музиці, процес трансформації цього стилю і жа- 
нру на зламі часів, поступового переходу від усталеної романтичної традиції (у тому 
числі національної) до нового періоду, який відрізнявся пошуками сучасних засобів 
виразності. 

Одним із найвизначніших представників плеяди композиторів-експеримента- 
торів першої третини ХХ століття, у творчості якого жанр фортепіанної мініатюри ді- 
став плідної розробки, був В. Ребіков (1866-1920). Його ім'я нині відомо доволі вузь- 
кому колу фахівців, але на початку минулого століття його знали як автора новатор- 
ських творів, у тому числі дитячої опери «Ялинка» та деяких інших. У творчості 
композитора одразу знаходило відгук багато новітніх тенденцій фортепіанного мис- 
тецтва, крім того, він сам часто був ініціатором музичних нововведень. Його сприй- 
мали як новатора, який прагне вийти за межі існуючих засобів музичної виразності, 
особливо у сферах тембру i гармонії. У цьому В. Ребіков був близький до імпресіоністів 
і символістів. Водночас його творчість акумулювала деякі стильові й жанрові знахідки 
минулого. 

Сучасники вважали В. Ребікова «провісником експресіонізму вже на підставі 
його вислову: “Музика - мова почуттів, почуття ж наші не мають заздалегідь вста- 
новлених форм 1 закінчень; відповідно до цього повинна передавати їх і музика", а B 
ім'я своєї мети він користувався засобами, запозиченими ним як з далекого минулого, 
так і з новітньої метаморфози імпресіонізму»!. Пошук музичних ідей і композитор- 
ського стилю, здійснюваний В. Ребіковим на початку ХХ століття, можна охарактери- 
зувати саме як комплексний і різноспрямований рух. Утім він так і не наважився на 
планомірний розвиток своїх ініціатив. 

Мета статті - простежити закономірності розвитку фортепіанної мініатюри в 
першій третині ХХ століття і виявити основоположні елементи творчого почерку 
В. Ребікова, що проявились у його фортепіанних творах малих форм. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Звичайно, охопити в одній 
статті всі аспекти еволюції фортепіанної мініатюри початку ХХ століття неможливо, 
творча спадщина того часу надто велика. Науковий аналіз більшої частини фортепі- 
анних творів малих форм видатних митців уже проведено й досить ретельно, напри- 
клад, К. Дебюссі, М. Метнера, С. Прокоф'єва, М. Равеля, С. Рахманінова, О. Скрябіна, 
І. Стравінського, композиторів Нової віденської школи і французької «шістки». Осо- 
бливості розвитку фортепіанної музики початку ХХ століття висвітлено в працях 
Л. Гаккеля?,  О.Долинської, М. Друскіна", Л. Ентеліса, Д. Житомирського, 





! Арбатский IO. Этюды по истории русской музыки. Нью-Йорк: Издательство имени Чехова, 
1956. С. 358. 

2 Гаккель Л. Фортепианная музыка ХХ века. Очерки. Ленинград: Советский композитор, 1990. 
288 с. 

3 Долинская Е. Фортепианный концерт в русской музыке ХХ столетия. Москва: Композитор, 
2006. 560 с. 

^ Друскин М. О западноевропейской музыке ХХ века. Москва: Советский композитор, 1973. 
272 с. 

5 Энтелис Л. Силуэты композиторов ХХ века. Ленинград: Музыка, 1975. 247 с. 

9 Житомирский Д. Русские композиторы конца ХІХ и начала ХХ века. Москва: Советский ком- 
позитор, 1960. 66 с. 
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Р. Тарускіна!, Г. Шнеєрсона? та інших. Проте діяльності композиторів меншого масш- 
табу обдаровання приділено незначну увагу музикознавців. Враховуючи ж безсумні- 
вну актуальність творчих здобутків В. Ребікова навіть у наш час (композитор написав 
близько тридцяти циклів фортепіанних п'єс), слід визнати, що його мистецькі пошуки 
були незаслужено забуті. 

Протягом тривалого часу, за деяким винятком, музикознавці практично не зве- 
рталися до його творів. Лише нещодавно були опубліковані праці, присвячені життю 
і творчості В. Ребікова, за авторством В. JIorinoBo??, О. Томпакової", а також статті 
Р. Берберова?, Л. Данилової?, IO. Келдиша’, Л. Розаново! та інших. Ці розвідки багато 
в чому допомогли визначити унікальність творчої постаті композитора, систематизу- 
вати його спадщину, виявити риси стилю. Однак загальні тенденції фортепіанного 
мистецтва, їхні взаємозв'язки 1, навпаки, унікальні ознаки, що знайшли втілення у 
творах В. Ребікова, не ставали предметом окремого дослідження. 

Проте, як справедливо зауважувала А. Рибіна, фортепіанні «твори (В. Ребікова. 
— H. М.) - це свого роду творча лабораторія композитора, в якій викристалізувалися 
риси його стилю»°. У пропонованій статті обрано лише деякі цикли фортепіанних Mi- 
ніатюр, видані композитором з 1897 до 1913 року. В них яскраво відображені характе- 
рні прикмети стилю автора, його творчі устремління. Це, нагадаємо, - цикли «Осінні 
мрії» (ор. 8), «Десять звукових поем» (ор. 13), «Посеред них» (ор. 35), «Три ідилії» 
(ор. 50). 

Виклад основного матеріалу. На формування індивідуального стилю В. Ре- 
бікова значно вплинули як національна композиторська школа, так і європейська, 
особливо Німеччини та Австрії, де він навчався. Хвиля нового модерністського мисте- 
цтва, зародившись у літературі, живопису, архітектурі й, звичайно, відбившись у му- 
зиці, не могла не відобразитись у творчому універсумі композитора. Це надає право з 


! Taruskin В. Oxford history ої Western Music. Volume 4. New York: Oxford University Press, 2010. 
988 p. 

2 Шнеерсон Г. Французская музыка ХХ века. Москва: Музыка, 1970. 576 c. 

3 Логинова В. О музыкальной композиции начала ХХ века: К проблеме авторского стиля (В. Ре- 
биков, H. Черепнин, А. Станчинский). Автореф. дис. ... канд. искусствоведения: спец. 17.00.02 - му- 
зыкальное искусство / Москва: РАМ им. Гнесиных, 2002. 22 с.; Логинова В. Лики серебряного века. 
В. Ребиков, Н. Черепнин, А. Станчинский. Оренбург: ГОУ ВПО «ОГИИ им. Л. и М. Ростроповичей», 
2011. 262 с. 

^ Томпакова О. Владимир Иванович Ребиков: Очерки жизни и творчества. Москва: Музыка, 
1989. 77 с. 

5 Берберов Р. В. И. Ребиков. Предисловие к нотному изданию // Ребиков В. Пьесы для форте- 
пиано. Москва: Музыка, 1968. 

9 Данилова Л. Семья Ребиковых в Крыму // И. С. Шмелёв и литературно-эмиграционные про- 
цессы ХХ века: ХГУ Крымские международные Шмелёвские чтения. Алушта: Алуштинский литера- 
турный музей им. И. С. Шмелёва, 2005. С. 161-164. 

7Келдыш Ю. Между традицией и модерном. В. И. Ребиков // История русской музыки. T. 10а. 
Москва: Музыка, 1997. С. 263-273. 

$ Розанова Л. Ялтинская жизнь композитора В. И. Ребикова (1910-1920 г.) // Воронцовы и рус- 
ское дворянство: Х Крымские международные Воронцовские научные чтения. Симферополь: 
Н. Оріанда, 2008. С. 256-272. 

? Рыбина А. В. И. Ребиков: личность, творчество, эстетика, стиль. Автореф. дис. ... канд. искус- 
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деякими допущеннями говорити про загальноєвропейські тенденції у його творчості 
й простежувати там їхню еволюцію. 

Уже на початку композиторської діяльності В. Ребіков демонстрував у творчій 
манері простоту й задушевність лірики, загалом притаманні музиці російських ком- 
позиторів кінця ХІХ століття, і часом доволі радикальне новаторство, яке все вираз- 
ніше виявлялося в пізніших опусах, що споріднювало 1х із художніми течіями ХХ сто- 
ліття. У зв'язку з цим його фортепіанну музику можна розглядати як зразок гармоній- 
них і стилістичних трансформацій свого часу. 

Одним із перших прикладів такого підходу став цикл «Осінні мрії» (ор. 8), ство- 
рений 1897 року композитором, який нещодавно повернувся на батьківщину. Безумо- 
вно, у будові твору відчувається вплив фортепіанних циклів Р. Шумана, a крім того — 
програмних циклів Ш. В. Алькана, Е. Гріга, П. Чайковського. Назви п'єс, їхня удавана 
наївність, відносно проста фактура дозволяють думати про певну спрямованість на 
дитячу та юнацьку аудиторію. У назвах «Сумна пісня», «Сумний спогад», «Ніжний 
докір», «Каяття» відчутні прямі алюзії на п'єси з «Альбому для юнацтва» Р. Шумана". 
П'єси «Мазурка», «Осінній день» і «Колискова» дещо схожі з мініатюрами із «Дитя- 
чого альбому» П. Чайковського?. Твір «Відгомони села» має мелодійну близькість із 
п'єсою «Вранці» E. Гріга з сюїти «Пер Гюнт»?. 

Цикл «Осінні мрії» із вищеназваними ріднять також фактурне і тематичне ви- 
кладення п'єс. Фразування скупе, сам мелодійний малюнок досить простий, акомпа- 
немент часто лише функціональний, побудований на витриманих нотах або ритмічно 
повторюваних акордах. Тематичний матеріал практично не розробляється, мелодія 
проходить по черзі у правій і лівій руках та обрамлюється дрібними тривалостями. 

Поряд із тим, у циклі є нововведення, що випередили час. Про це писав В. Ребі- 
ков: «Із причини того, що квартові акорди увійшли тепер у моду, вважаю за обов'язок 
надати наступну довідку: ще двадцять три роки тому я користувався квартовими ако- 
рдами B ор. 8 № 14, ор. 13, виданому Зейвангом у 1897 році»". Підор. 8 № 14 B. Ребіков 
мав на увазі п'єсу «Каяття», окрім квартових акордів примітну ще й кварто-квінто- 
вими акордами й септ- і нонакордами у середній частині, котрі дещо нагадують джа- 
зовий стиль. У цих звукових барвах, а також послідовностях паралель-них квінт у п'єсі 
«Наполегливість» № 6 простежується спорідненість із музикою імпресіоністів, особ- 
ливо з «Дитячим куточком» К. Дебюссі», який був створений пізніше (1908), де фран- 
цузький митець використав і джазові, і кварто-квінтові послідовності. 

У тому самому 1897 році були написані «Десять звукових поем» (ор. 13), також 
згадуваних композитором у його замітці. Назва опусу відсилає уже не до дитячих ци- 
клів, а невеликих поем О. Скрябіна. Самі поеми мають програмні назви й поетичні 
епіграфи. Деякі пов'язані з ними образи («Сумнів», «Бажання», «Заклик», «Смуток») 
прокладають шлях до циклу фортепіанних п'єс ор. 4 С. Прокоф'єва (1910), де заголо- 
вки «Спомин», «Відчай» і «Мара» безсумнівно схожі з назвами звукових поем В. Ре- 
бікова. Інші поеми композитора, як, наприклад, «Марення», «Ліричний настрій», 


| Шуман Р. Альбом для юнацтва. П'єси для фортепіано, ор. 68, 1848. 

2 Чайковський П. «Дитячий альбом». П'єси для фортепіано, ор. 39, 1878. 

3 Гри E. «Вранці» з Першої сюїти із музики до драми Г. Ібсена «Пер Гюнт», ор. 46, 1888. 

^ Ребиков В. Письмо в редакцию // Русская музыкальная газета. Петербург, 1918. № 9-10. 
С. 157. 

? Дебюссі К. «Дитячий куточок». Цикл з шести фортепіанних п'єс. L. 113, 1908. 
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«Танець» і «Доля», більше тяжіють до музики П. Чайковського, виявляючи певну ме- 
лодійну, гармонійну і образну схожість із романтичною традицією. 
Поеми циклу містять риси, які раніше не зустрічалися у творах російських ком- 


позиторів. Вони несуть у собі мистецькі послання для наступних десятиліть. Y meci 
«На Кавказі» привертають увагу тріольний рух, акордовий акомпанемент, постійні 
зміни темпу, які рідко вживаються у невеликих фортепіанних мініатюрах. А бли- 


зькі народній музиці специфічні акордові ходи згодом були більш широко викорис- 
тані у творчості О. Спендіарова й А. Хачатуряна. Загалом образи мініатюри перегуку- 
ються з танцювальними образами з балету «Гаяне» А. Хачатуряна (1942) та опери 
«Алмаст» О. Спендіарова (1928). 

У поемі «Біля колиски» яскравого вираження набули специфічні звуковиразні 
прийоми імпресіонізму. Активне застосування паралельних кварт, квінт і тризвуків 
викликають асоціації з опусами К. Дебюссі, передбачаючи барвисто-колористичні, a 
не функціональні засади гармонічного мислення. Хоча перші прояви цього принципу 
спостерігались ще у творчості Ф. Ліста й М. Мусоргського, саме він стане основою ін- 
тонаційних пошуків композиторів-імпресіоністів, митців французької «шістки» та ба- 
гатьох інших композиторів ХХ століття. 

Ці ж засоби виразності можна зустріти і в «Маренні». Колористичне вирішення 
мелодії тут здійснено в інтервальних послідовностях септима-кварта-секунда, а rap- 
монізація — із використанням септакордів П щабля й тризвуку VI щабля. У цьому творі 
чітко простежується спорідненість не тільки з музикою імпресіоністів, а й з джазом, 
який тільки-но зароджувався в академічному музичному середовищі. 

Зовсім по-іншому написана поема «Заклик». Нетиповий для фортепіанних мі- 
ніатюр того часу розмір 11/8 стане, поряд з іншими некратними розмірами, затребу- 
ваним набагато пізніше й буде досить поширеним у другій половині ХХ століття. Ці- 
кавою є своєрідна схожість цієї поеми з відомим фіналом Сьомої сонати для фортепі- 
ано С. Прокоф'єва!. Маючи досить різні, стилістично й характеристично вирішені TBO- 
рчі завдання, ці твори об'єднують: розмір (11/8 і 7/8), квазітріольний рух, за-гальна 
тональність сі-бемоль мажор, яка також не є основною, а, скоріше, конструкційною. 
Якщо у С. Прокоф'єва вона затверджується в потужній коді фіналу, то у В. Ребікова так 
і залишається не закріпленою. Балансуючи між сі-бемоль мажором і фа мажором, ла- 
догармонічний рух так і не приходить до тонічного розв'язання. 

Варто згадати квартові акорди в поемі «Ліричний настрій», славу першовід- 
кривача котрих, як вважав B. Ребіков, у нього відняли?. Тут класичну завершену мело- 
дію замінено, радше, на послідовність мотивів-символів, що повторюються і варію- 
ються протягом усієї мініатюри. Все це значною мірою притаманне імпресіонізму 1 де- 
якою - сонористиці, де звучання окремої гармонічної побудови важливіше за закін- 
чену мелодію. Не менш цікавою є остання поема «Сумнів», - застосовані автором се- 
птакорди зі зменшеною квінтою надають звучанню абсолютно особливого образного 
колориту. 

Отже, короткий огляд цих творів дає підстави стверджувати, що вже в ранніх 
опусах В. Ребіков передбачив розвиток цілого ряду виразних засобів, властивих насту- 
пним музичним стилям. 


! Прокоф'єв С. Сьома соната для фортепіано, op. 83, 1942. 
? Ребиков В. Письмо в редакцию // Русская музыкальная газета. Петербург, 1918. № 9-10. 
С. 157. 
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Набагато сильніше творчі устремління композитора проявилися у фортепіан- 
ному циклі «Серед них», ор. 35, створеному близько 1905 або 1906 року й вирішеному 
як низка танців із підзаголовками. Цей опус, а також інші фортепіанні твори В. Ребі- 
кова того періоду («Сни», ор. 15, 1900; «На їхній батьківщині», ор. 27, 1904-1905) були 
навіяні враженнями від картин швейцарського художника-символіста А. Бьокліна 
(1827-1901). Символізм цих картин вплинув на творчість багатьох композиторів того 
часу. Своєрідним відображенням його живопису в музиці стали «Острів радості», 
Г. 106, «Ноктюрни», L. 91, «Море», І. 109 К. Дебюссі, симфонічні поеми по А. Бьок- 
ліну ор. 128 М. Регера, «Острів мертвих», ор. 29 С. Рахманінова. Додамо до списку та- 
кож цикл М. Мусоргського «Картинки з виставки» (1874), написаний як відгук на ка- 
ртини В. Гартмана!, серед яких деякі твори, наприклад «Катакомби», «З мертвими 
мертвою мовою» й «Хатинка на курячих ніжках», є ніби попередниками віддзерка- 
лення бьоклінського символізму в музиці. 

Звичайно, складно провести пряму паралель між живописом А. Бьокліна й мі- 
ніатюрами ор. 35 В. Ребікова, але можна впевнено стверджувати, що символізм де- 
яких живописних творів - «Гра нереїд», «Пан у хороводі дітей», «Поля блаженних» і 
«Острів живих» - найбільш близький до образності й задуму музичного циклу. Ком- 
позитор, захоплений творчістю А. Бьокліна, природно був під великим враженням від 
його виставок. Він писав: «Я не міг від них відірватися, годинами просиджував у му- 
зеях і хотів схопити й зрозуміти де таємниця мистецтва? Життєва правда? Але у Бьок- 
ліна вигадка. Чому ж ця вигадка так подобається MeHi?»?. 

Як композитор-символіст, В. Ребіков знаходився на вістрі прогресу в музич- 
ному мистецтві, де цей стиль тільки почав утверджуватися. Але, шукаючи шлях у тво- 
рчості, композитор, тим не менше, залишався доволі консервативним у побудові ци- 
клів і виборі жанрів. Тому символізм В. Ребікова деякою мірою зближується з реаліз- 
мом, що відрізняє його твори від скрябінських. О. Скрябін - один із видатних компо- 
зиторів-символістів, який в естетичних і філософських концепціях сполучає симво- 
лізм з експресіонізмом. Через ці розбіжності, захоплення творчістю О. Скрябіна, так 
властиве багатьом митцям того часу, практично не торкнулося В. Ребікова ні в ранніх, 
ні в пізніших фортепіанних опусах. Більш близькими для нього були французькі ім- 
пресіоністи та молоді композитори, які тільки починали творчу кар'єру - Д. Мійо, 
С. Прокоф'єв, І. Стравінський. 

Аналіз побудови фортепіанного циклу «Посеред них» (ор. 35) демонструє деякі 
важливі особливості. По-перше, композиційне рішення циклу: це сюїта з шести тан- 
ців, трьох швидких і трьох повільних, що пов'язує її з бароковими сюїтами Й. С. Бахаї 
Г. Ф. Генделя. І хоча у В. Ребікова порядок танців не копіює старовинні зразки, немає 
танцю у тридольному розмірі, формоутворення циклу має цілком зрозумілу модель. 

Починається твір з урочистого танцю, виписаного в басовому ключі, «Вони 
пританцьовують», що є ніби прелюдією або фантазією, яка передує циклу. Звучання 
характеризують стійка від початку й до кінця ритмічна остинатна фактура та химерні 
образи, що мають більше символістське, а не фольклорне чи побутове забарвлення. 
Мелодія має просту поспівкову структуру і повністю підпорядковується ритмічній ос- 
нові. Образний зміст цього поважного масового танцю прямо перегукується з 





! Гартман В. (1834-1873) - російський архітектор, художник та орнаменталіст. 

2 Рыбина А. В. И. Ребиков: личность, творчество, эстетика, стиль // URL: 
http://www.dslib.net/muz-iskusstvo/v-i-rebikov-lichnost-tvorchestvo-jestetika-stil.html4£7534262 (дата звер- 
нення: 01.10.2020). 


ISSN 0130-5298 Українське музикознавство. 2020. Вип. 46 157 


КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ І ВИКОНАВСТВО 





«Весняним ворожінням» і «Танком чепурух» із балету «Весна священна» І. Стравін- 
ського (1913), що й набагато пізніше вважався надміру модерністським. Відчутна тут і 
спорідненість із фіналом Третього фортепіанного концерту С. Прокоф'єва, «з його ва- 
жким утоптуванням повнозвучних акордв»'. 

«Танок із дзвоном» має інший, немов жіночий характер, на противагу чолові- 
чому в першому танці. Більш рухливий, легкий, він також має чіткий остинатний 
стрижень. Мелодія лише імітує звук дзвіночка і не має закінченої форми. Композитор 
скупо витрачає засоби виразності, залишаючи лише абсолютно необхідні еле-менти 
музичної тканини, оголює фактуру й пропонує слухачеві замість повної картини лише 
тонкий олівцевий начерк. У цій п'єсі розбірливо проступають риси пуантилізму - роз- 
повсюдженої в майбутньому техніки композиції ХХ століття - і деякою мірою колажу. 

Третій твір, «Колискова», відіграє роль ліричного центру циклу. Він виконує 
функцію на кшталт сарабанди в старовинній сюїті. Тут ясно відчувається відхід KOM- 
позитора від звичних мелодійних пісенних структур, властивих жанру колискової, у 
бік повільних декламаційних конструкцій. Основне смислове навантаження розкри- 
вається через гармонію. Композитор уміло розвиває власні напрацювання із ранніх 
циклів, використовуючи паралелізми й ладово нестійкі звороти для досягнення ефе- 
кту фантастичності звучання, відчуття його мінливості. У цьому творі кристалізуються 
риси майбутніх «Швидкоплинностей»? i «Казок старої бабусі»? С. Прокоф'єва, «Ecki- 
зів»" О. Станчинського. 

Наступний «Танок чотириногого» побудований на ритмі досить важких і акце- 
нтованих восьмих нот в акомпанементі. У цьому, повному гротеску й різких акцентів 
танці, котрий цілком можна сприймати як невелике скерцо, вбачаються начерки при- 
йдешніх скерцо Д. Шостаковича. Мелодика доволі шляхетна, тут, безумовно, немає 
тих стрімкості й жорсткого та невблаганного натиску, які постануть у жанрі скерцо в 
ХХ столітті. Навпаки, за настроєм мініатюра має не трагічне, а гумористичне обарв- 
лення. У цьому танок В. Ребікова дуже близький до створеного приблизно в той самий 
час «Гумористичного скерцо» для чотирьох фаготів, ор. 12 Мо 9 С. Прокоф'єва. 

Усе сказане вище повною мірою стосується й п'ятої п'єси - «Вони танцюють», 
яка занурює слухачів у більш таємничу образність. Тут композитор не шкодує засобів 
виразності для досягнення мети - використовує збільшені тризвуки, цілотонову гаму, 
яскраві послідовності форшлагів, довгу педаль. Елемент нереальності звучання набу- 
ває специфічного значення, що виходить за рамки романтичного та імпресіоністич- 
ного тлумачення фантастики, де переважають філософські або живописно-мальов- 
ничі штрихи. Цей танець викликає, скоріше, кінематографічні, візуальні асоціації. У 
ньому вже «вкладені» майбутні «Фантастичні танці» (ор. 5) і Прелюдії (ор. 34) Д. Шо- 
стаковича, можна почути й паростки фортепіанних мініатюр В. Сильвестрова. 

Четверта і п'ята п'єси відіграють роль інтермедії, вставних номерів між основ- 
ними танцями, готуючи фінал - веселий, завзятий «Танець маленьких». Він, поза 
сумнівом, має схожість зі «Скарамушем» Д. Мійо, написаним набагато пізніше?, хоча 
вирізняється більш мінімалістичною фактурою. У цьому творі В. Ребіков відкриває 


! Дельсон В. Фортепианное творчество и пианизм Прокофьева. Москва: Советский композитор, 
1973. С. 137. 

? Прокоф'єв C. «Швидкоплинності» для фортепіано, op. 22, 1917. 

? Прокоф'єв С. «Казки старої бабусі» для фортепіано, op. 31, 1918. 

^ Станчинський О. 12 ескізів для фортепіано, ор. 1, 1913. 

! Мо Д. Сюїта для двох фортепіано «Скарамуш», ор. 165b, 1937. 
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шлях неофольклоризму, який не втратив популярності і в ХХІ столітті. Разом із Б. Ба- 
ртоком, Е. Віла-Лобосом, І. Стравінським композитор відчуває ці тенденції, інтуїти- 
вно 1х сприймає, втілюючи в творчості. 

При знайомстві з циклом «Посеред них» (ор. 35) дивує насамперед творче 
чуття композитора, його наполегливе прямування в майбутнє. Більшість тенденцій, 
закладених у творах цього циклу, стали домінуючими у музичній практиці вже за 
життя В. Ребікова та не втратили актуальності й через багато років після його смерті. 
На десяти сторінках циклу презентовано елементи таких стилів, як імпресіонізм, си- 
мволізм, неокласицизм, неофольклоризм, навіть джаз, проглядають майбутні техніки 
пуантилізму, мінімалізму, примітивізму. На жаль, композитор не зважився на розви- 
ток цих ідей, не сконцентрувався на чомусь йому близькому, постійно розпорошую- 
чись на пошук нового, що мало наблизити його до «незвіданих світів». 

Одним з останніх творінь композитора для фортепіано, поряд із П'ятьма тан- 
цями (ор. 51)іциклу «Вони веселі» (ор. 54), стали «Три ідилії» (op. 50). Цей цикл скла- 
дається з п'єс «Гімн Сонцю», «На просторі» та «Серед квітів». Перша мініатюра має 
прямі алюзії з віршем «Гімн Сонцю» К. Бальмонта! - найвизначнішого представ- 
ника символізму в російській поезії. До творчості поета композитор звертався й у во- 
кальних творах, написавши ритмодекламації на його слова. 

Поезія символістів, особливо К. Бальмонта, була джерелом натхнення для ба- 
гатьох композиторів, являючи собою нове, на той час ще не звідане віяння в мистецтві. 
С. Прокоф'єв використовував його поезію у хорах ор. 7, вокальних творах для голосу і 
фортепіано op. 9, op. 23 i op. 36, у кантаті «Семеро ix», op. 30. Назву циклу «Швидко- 
плинності» також було взято з творчості поета і схвалено ним. Можна згадати твори 
С. Рахманінова, І. Стравінського, С. Танєєва, М. Черепніна, М. Мясковського та інших 
композиторів, написані на слова К. Бальмонта. 

Такий інтерес митців різних сфер творчості до символізму не випадковий - у 
ньому бачили таїнство, містику, проникнення в сенс сущого. У символізмі весь світ 
ставав прихованою мовою символів, потайних знань, де людина зайнята пошуком не- 
збагненного, прагнучи проникнути в сутність речей, явищ, вічності й водночас знайти 
себе. Саме пошук свого «Я» для російських «старших символістів» є характерним, 
а рядки «Я - бог таємничого світу»? можуть слугувати відображенням TOTO світовід- 
чуття, включно з егоцентризмом, яке супроводжувало усю їхню творчість. Варто зга- 
дати, що символізм, як загальноєвропейський напрям у мистецтві, не був автоном- 
ним. Зародившись у Франції, у літературній творчості Ш. Бодлера, П. Верлена, А. Ре- 
мбо та інших, він уже в кінці ХІХ століття впливав на музичну культуру, - зокрема, 
рисами символізму позначено оперу К. Дебюссі «Пеллеас і Мелізанда» (1902). 

В. Ребіков, безумовно, ще на початку творчого шляху під час навчання і довгих 
гастролей Європою був обізнаний із цією течією. Гасло «Багато чого в малому»? як 
естетична концепція було надзвичайно близьке композитору і вплинуло на його тво- 
рчість. Але символізм, котрий червоною ниткою пронизує твори композитора, все ж 
таки проявлявся по-різному. У ранній період діяльності його роль майже непомітна й 


? Бальмонт К. «Гимн Солнцу» // Собрание сочинений: в 7 т. Т. 2. Москва: Книжный Клуб Кни- 
говек, 2010. С. 7. 

3 Сологуб Ф. «Я - бог таинственного мира» // Собрание сочинений: в 8 т. Т. 7. Москва: Интел- 
вак, 2003. С. 448. 

! Логинова В. (2012). Особенности авторского стиля Владимира Ивановича Ребикова // URL : 
https://superinf.ru/view_helpstud.php?id=5469 (дата звернення: 01.10.2020). 
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відображалась лише у виборі жанру мініатюри, використанні стислих мелодійних 
конструкцій, що ніби мають вигляд «символа» чи «образу». Далі творчість В. Ребікова 
стає більш символістською, замкнутою на самій собі, підкоряючись виключно цій ідеї. 

Аналіз «Ідилій» (ор. 50), зокрема тих «конструкційних» елементів, які є осно- 
вою циклу, дає розуміння загального напрямку устремлінь В. Ребікова в пізній період 
творчості, під час проживання у Ялті. Так, першу ідилію «Гімн Сонцю» можна з упев- 
неністю назвати найповнішим втіленням символізму в музиці композитора. У 
цьому творі В. Ребіков цілковито позбавився впливу П. Чайковського і вийшов за ра- 
мки існуючої естетики свого часу. Відповідно до глобального, «космічного» задуму 
оспівування «Життя подателя, світлого творця»!, композитор остаточно йде від тона- 
льності, створюючи багатосекундові (гронові) побудови винятково на білих клавішах, 
уперше застосовує кластери, вказуючи в поясненні, що їх слід виконувати «долонею, 
що поставлена боком»?. Мелодія, або, скоріше, «мелодекламація без слів», мовби пле- 
теться навколо ноти сі, не виходячи за межі терції у кожний бік. Звукова тканина пе- 
рестає бути виразником творчих ідей, вона сама стає ідеєю, намагаючись постати по- 
заземним, «солярійним» символом. 

У цьому опусі В. Ребіков починає зближуватися з О. Скрябіним, а точніше з його 
містицизмом, космічною філософією. Як і вірш К. Бальмонта, ідилія «Гімн Сонцю» 
нагадує заклинання, оспівування початку сущого, джерела життя. В останніх тактах, 
у кульмінації, кластери займають уже цілі лади, а саме міксолідійський, лідійський, 
фригійський. Використання ладів народної музики ще більше підкреслює монумен- 
тальність фінальних акордів, їхню «архаїчність» і «містичність». 

П'єси «На просторі» й «Серед квітів» концептуально близькі «Гімнові Сонцю». 
У другій ідилії декламаційна мелодія рухається неспішно й вільно, підтримувана ви- 
триманими тризвуками в лівій руці. Композитор ніби розсовує нотний малюнок, поз- 
бавляючись нагромаджень фактури, тим самим створюючи образ простору в самому 
нотному тексті. Тріольність лише додає мелодії плавності, «нескінченності», а незна- 
чні часті зміни темпу розмивають ритмічну й темпову основу мініатюри. 

Образ третьої ідилії «Серед квітів» так само закодований у нотному запису. Па- 
ралельно з мелодією (у подвійних нотах) рухаються кластерні побудови акомпанеме- 
нту. Нотна тканина стає повністю затканою, як квіткова галявина, що рясніє різнома- 
нітними фарбами. Мініатюра відрізняється насиченою фактурою, звукообразами ко- 
льорів, однак потребує від піаніста м'якості, легкості виконання, бездоганного воло- 
діння педаллю і туше. 

«Ідилії» (op. 50) В. Ребікова демонструють абсолютно новий підхід до осмис- 
лення музичних ідей, творчої реалізації авторської думки. Митець намагається вийти 
за рамки специфічних музичних, і зокрема фортепіанних, засобів виразності. Його 
експерименти спричиняються до відмови від багатьох усталених композиторських 
принципів і прийомів того часу. Долаючи межі гармонії, тональності, ритму, він при- 
вносить окремий сенс у нотний малюнок, тим самим гранично ясно розкриваючи об- 
разний зміст твору. Незмінним залишився лише жанр мініатюри, насамперед через 
структурну свободу і багатоваріантність. Саме завдяки своїм властивостям цей жанр 
став одним з основних у фортепіанній музиці ХХ 1 ХХІ століть. 


? Бальмонт К. «Гимн Солнцу» // Собрание сочинений: в 7 т. Т. 2. Москва: Книжный Клуб Кни- 
говек, 2010. С. 7. 
3 Rebikow WI. Trois Idylles pour piano , op. 50. Moskow: P. Jurgenson, 1913. Р. 2. 
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Висновки. В. Ребіков був композитором, який пророчо передбачив той шлях, 
що його пройде музика в ХХ столітті, і тому він залишається абсолютно актуальним 
навіть у наш час, позначений розмиванням будь-яких традиційних рамок, зближен- 
ням академічної і популярної музики, винаходами нових і переосмисленням тради- 
ційних конструкцій і способів звуковидобування на музичних інструментах. Багато з 
його ідей не просто пережили свою епоху, а стали основою для академічної музики 
сучасності й ще далеко не досягли піку розвитку. 

Ясно усвідомлюючи власне місце в мистецтві, композитор писав: «Не було ні- 
кого навколо мене, хто б міг зрозуміти, оцінити, співчувати моїм шуканням. Я творив 
у пустелі. Ця пустеля, яка наслала б жах на будь-кого, в мені загартувала міцність мого 
духу, міцність мого рішення йти цим шляхом, по якому веде мене хтось, в якого я по- 
вірив i довірився йому цілком. Є щось пророче у цього хтось»'. 

Таким чином, аналіз фортепіанної творчості В. Ребікова довів, що немає ком- 
позиторів, без вивчення творчості яких можна було б осягнути історичні етапи еволю- 
ції музичної культури, оскільки цінність внеску того чи іншого митця визначається 
прийдешніми поколіннями. Отже дослідження діяльності всіх без винятку компози- 
торів початку ХХ століття є необхідною умовою для розуміння історичного станов- 
лення музичного мистецтва, в тому числі й фортепіанного, а також для визначення 
тих витоків і принципів, що живили музику ХХ й початку ХХІ століть. 


Стаття надійшла до редакції 10.05.2020 року 
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EVOLUTION OF PIANO MINIATURE IN THE EARLY 207" CENTURY 
(EXEMPLIFIED BY V. REBIKOV'S PIANO WORK) 


Relevance of the study. One of the features of the piano music of the early 20 century is 
traditions overcoming of the romantic style and search for opportunities to go beyond it. Numerous 
composers of a new generation have experimented with musical language, form and phonic visuali- 
zation. At the same time, the genre of musical miniature did not lose its relevance, on the contrary, it 
became one of those piano genres where many musical innovations were tested. The study of piano 
miniature allows us to consider the evolution of small forms in piano music, the process of style and 
genre transformation, a gradual transition from the established romantic tradition (including the na- 
tional one) to a new era, marked by the search for contemporary expressive means. The work study 
of V. Rebikov, an innovative composer who wrote more than 30 cycles of piano pieces and who made 
a significant contribution to the development of small forms of piano music, is an important stage on 
the way to a comprehensive understanding of the musical art evolution of the 20" century. Numerous 
ideas that were tested in his works found their development in the music of next generations of com- 
posers and still remain instant and modern. The study of some of V. Rebikov's miniatures key-cycles, 
which were important stages in the formation of the unique image of the composer, in the context of 
the figurative and stylistic genesis trends in the art of the first third of the 20" century, allows, with 
some assumptions, talk about his work as an example of stylistic and harmonic transformations of 
their time. 

Main objective of the study is to identify the fundamental elements of V. Rebikov compos- 
ers style, which are manifested in his piano works of small forms, in the context of the patterns 
development of piano miniature at the beginning of the 20" century. 

The methodological baseline is the methods of historical, systemic, harmonic, style and per- 
formance analysis. 

Results and Conclusions. Analysis of V. Rebikov's musical heritage, as well as of other com- 
posers who did not gain great popularity at their time, proved that there are no composers, whose 
work can be dispensed with, setting the task of identifying the historical stages in the deve-lopment 
of musical art, since the value of a particular contribution is determined and will be determined by 
future generations. Therefore, the study of the work of all composers of the early 20" century is nec- 
essary for understanding historical formation of musical art, including piano, as well as for identifying 
the origins and principles that fed the music of the 20" and early 21* centuries. 


Keywords: musical art of the 20" century, piano miniature, V. Rebikov's work, performing 
techniques, style and genre. 


Мингалёв П. B. Развитие фортепианной миниатюры в начале XX века (на при- 
мере фортепианного творчества В. Ребикова) 

Актуальность статьи. Одной из особенностей фортепианной музыки начала ХХ века 
является преодоление традиций романтического стиля и поиски возможностей выхода за его 
пределы. Многие композиторы нового поколения экспериментировали в области музыкаль- 
ного языка, формы и звуковой образности. В то же время жанр миниатюры не только не утра- 
тил актуальности, а наоборот, стал одним из тех, где апробировались музыкальные новшества. 
Исследование фортепианной миниатюры позволяет рассмотреть эволюцию малых форм в 
фортепианной музыке, процесс трансформации стиля и жанра, постепенного перехода от усто- 
явшейся романтической традиции (в том числе национальной) к новому периоду, ознамено- 
вавшемуся поисками современных выразительных средств. 

Изучение творчества В. Ребикова, композитора-новатора, написавшего более 30 цик- 
лов фортепианных пьес и внёсшего значительный вклад в развитие фортепианной музыки 
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малых форм, является важным этапом на пути к комплексному пониманию эволюции му-зы- 
кального искусства ХХ века. Многочисленные идеи, апробированные в его произведениях, 
нашли развитие в музыке последующих поколений композиторов и до сих пор остаются акту- 
альными и современными. Рассмотрение ряда ключевых циклов миниатюр В. Ребикова, во 
многом сформировавших уникальный творческий облик автора, в контексте генезиса образно- 
стилевых течений в искусстве первой трети ХХ века, позволяет, с некоторыми допущениями, 
говорить о его творчестве, как об образце стилистических трансформаций своего времени. 

Цель — выявление основополагающих элементов композиторского почерка В. Реби- 
кова, проявляющихся в его фортепианных произведениях малых форм, во взаимосвязи с зако- 
номерностями развития фортепианной миниатюры начала ХХ века. 

Методологической базой служат методы исторического, системного, гармонического, 
стилевого и исполнительского анализа. 

Результаты и выводы. Анализ определенных образцов музыкального наследия В. Ре- 
бикова, как и других авторов, не снискавших большой популярности в своё время, доказывает, 
что нет композиторов, без творчества которых можно обойтись, ставя задачу обозначить ис- 
торические этапы развития музыкального искусства, так как ценность того или иного вклада 
определяется будущими поколениями. Поэтому изучение творчества всех композиторов 
начала ХХ века, является необходимым условием для понимания процессов становления му- 
зыкального искусства, в том числе и фортепианного, а также для определения тех истоков и 
принципов, которыми питалась музыка ХХ - начала ХХ] веков. 


Ключевые слова: музыкальное искусство ХХ века, фортепианная миниатюра, творче- 
ство B. Ребикова, исполнительские приёмы, стиль и жанр. 
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АЛЬТ Y ТВОРЧОСТІ ЗОЛТАНА AJIMAIIII: 
ПОГЛЯД ПЕРШОГО ВИКОНАВЦЯ 


У статті розглядаються альтов! твори 3. Алмаші з позиції їхнього першого ви- 
конавця та адресата. Підкреслюється важливе значення подібного підходу, оскільки 
автор не лише добре обізнаний із представленим матеріалом, а також має можли- 
вість безпосередньо прямого спілкування з композитором, знаходячись у центрі 
творчого процесу. Окрім того, обгрунтовані й інші причини потреби залучення аль- 
тового доробку 3. Алмаші до музикознавчого обігу, зокрема повна відсутність науко- 
вих досліджень із цього питання. 

До аналітичної частини статті включено головний на сьогодні твір композито- 
ра для альта і струнних «Genesis», що постав у результаті його співпраці з виконав- 
цем - А. Тучапцем. Надано інформацію стосовно історії написання, художньої кон- 
цепції опусу. Досліджено особливості структури, інструментального рішення, засоби 
практичного втілення композитором художнього задуму. Вивчено каденцію, напи- 
сану 3. Алмаші до П частини Концерту для альта з оркестром Й. К. Баха, її інтона- 
ційне першоджерело, що справило вплив на художню концепцію твору. Також розі- 
брано альтові соло з Концерту 3. Алмаші для двох скрипок з оркестром «Невимовле- 
ні слова» та альтові партії у творах для струнного квартету (зокрема, Квартету № 3 
«Колядки»), «Карпатській пісні» та опері «Пеніта». 

Зроблено висновки щодо важливості співпраці композиторів із конкретними 
виконавцями, особливо у царині сольного альтового репертуару. Виявлено, що 
унікальність і виняткове багатство тембрової палітри цього інструмента, вочевидь, 
приваблюють 3. Алмаші значними можливостями щодо втілення художньої образ- 
ності, співзвучної його авторському стилю. 


Ключові слова: альт, альтова творчість 3. Алмаші, інструменталізм, україн- 
ська музика. 


Постановка проблеми. 3. Алмаші, безумовно, є одним із найяскравіших 
українських митців середнього покоління, основна фаза творчої активності яких 
прийшлася вже на ХХІ століття. Його вирізняє широке коло музичних інтересів, до 
якого, зокрема, входять композиція, виконавська діяльність (він є одним 13 
провідних віолончелістів України, яскравим сольним виконавцем і учасником 
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різноманітних ансамблів), організаторські ініціативи. У цьому бачимо відхід від 
традиції минулого століття, пов'язаної із розділенням цих сфер музичної практики, 
що призвело до формування «вузькопрофільного» типу музиканта. Зазначимо: упо- 
добання 3. Алмаші так тісно переплетені між собою, що часом навіть важко виділити 
щось одне. Те саме можна сказати про властивий його творчості потяг до контрастів, 
які, перемежовуючись, парадоксальним чином утворюють єдине, нерозривне ціле. 

Коротко наведемо основні віхи творчого шляху 3. Алмаші, посилаючись го- 
ловним чином на статтю В. Вишинського для «Великої української енциклопедії». 
Музикант народився 22 січня 1975 року у Львові. Закінчив Львівську середню 
спеціалізовану музичну школу-інтернат імені С. Крушельницької (відділення струн- 
но-смичкових інструментів) і Львівську національну музичну академію імені 
М. В. Лисенка за двома спеціальностями: віолончель (1998) і композиція (1999). На 
обидвох факультетах навчався в класі професора Ю. Ланюка - відомого віолон- 
челіста й композитора. З 1999 до 2002 року був асистентом-стажистом кафедри ком- 
позиції Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського у класі 
професора Є. Станковича - видатного композитора і музично-громадського діяча. 
Згодом, у 2008-му стажувався у Польщі в композитора О. Ласоня. 

Як композитор і віолончеліст постійно бере участь у фестивалях сучасного ми- 
стецтва в Україні: «Контрасти», «Форум музики молодих», «Київ Музик Фест», «Му- 
зичні прем'єри сезону», «Два дні й дві ночі нової музики», «ГогольФест». Окрім 
України, його твори виконують у Білорусі, Молдові, Нідерландах, Німеччині, Поль- 
щі, США, Франції, Швейцарії, Чилі та інших країнах. 3. Алмаші - один із заснов- 
ників і керівників фестивалю класичної та сучасної камерної музики «Гольфстрім» 
(з 2012). Є членом Національної спілки композиторів України (з 2001), лауреатом 
премій імені Л. Ревуцького (2003) та Б. Лятошинського (2013). 

3. Алмаші - автор понад 60 творів переважно для камерного оркестру. Серед 
них: «Сходами...» для флейти, кларнета, скрипки, віолончелі та фортепіано (2001), 
Симфонія № 2 «Острів» для великого симфонічного оркестру (2010), Камерна сим- 
фонія МО 1 (2011), «Genesis» для альта і струнних (2009), Concerto grosso № 4 «Пори 
року» для скрипки і камерного оркестру (2011), Камерна симфонія МО 2 «Діалог двох 
п'яниць про сенс буття» (2012), Концерт h-moll для контрабаса та струнних (2014), 
Камерна кантата для скрипки і струнних (2015), «Супрун-рапсодія» для альта й 
струнних (2016), Концерт для двох скрипок і струнних «Невимовлені слова» (2019), 
опера «Пеніта» (2019) й інших. Зазначимо, що інтерес до таких інструментальних 
складів визначений головним чином практичною діяльністю 3. Алмаші- 
віолончеліста, який з 2000 року працює у складі Національного ансамблю солістів 
«Київська камерата», що, серед іншого, став для нього свого роду творчою лабора- 
торією, чудовою платформою для апробації власних опусів. Музикант також грає у 
складі струнного квартету «Гольфстрім» з 2012 року (нині - струнний Квартет імені 
Л. Ревуцького, є артистичним директором цього колективу), з яким він також отри- 





' 3. Алмаші виконує не лише власні твори, a й музику багатьох інших композиторів минулого 
та сучасності. 

? Вишинський В. В. Алмаші, Золтан Гаврилович // Велика українська енциклопедія. ОВГ: 
https://vue.gov.ua/?60D0969096D096 BB?6D096B С9609080900 19688960 19296, %00%97%р0%ВЕ%р0% 
ВВ%р1%82%00%В0%р20%ВР_%р20%93%20%В0%р0%В2%01%80%20%В8%20%ВВ%р0%ВЕ% 
D0%B2%D0%B8%D1%87 (дата звернення: 06.06.2020). 
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мав можливість озвучувати у тому числі й власні твори, був учасником ансамблів су- 
часної музики «Рикошет» і «Nosrti temporis». 

В авторському доробку 3. Алмаші є сольні твори для усіх інструментів струн- 
ного оркестру. Віолончельна практика митця, а відтак чудове розуміння природи 
інструмента дозволяють йому блискуче втілювати композиторські задуми. Зазначи- 
мо, що у переліку опусів 3. Алмаші, поряд із творами для більш відомих широкій 
слухацькій аудиторії інструментів - скрипки та віолончелі, бачимо також композиції 
за участю солюючих альта і контрабаса - інструментів, які, попри величезний по- 
тенціал, поки що перебувають на маргінесі сольного виконавства. Таким чином 
3. Алмаші вносить потужний внесок у справу популяризації цих інструментів. 

Так сталося, що автор статті - альтист А. Тучапець уже майже 20 років має 
можливість спостерігати за творчістю 3. Алмаші. Ix об'єднує співпраця y Національ- 
ному ансамблі солістів «Київська камерата», участь у багатьох спільних творчих 
проєктах, багаторічна дружба. А. Тучапець бере активну участь у виконанні творів 
композитора, у тому числі як соліст. Серед них, зокрема, присвячений йому твір для 
альта і струнних «Genesis», каденція до другої частини Концерту для альта 3 оркест- 
ром Й. К. Баха (2016), а також написані спеціально для нього сольні альтові партії у 
струнних квартетах, Концерті для двох скрипок і струнних «Невимовлені слова», 
опері «Пеніта». У прямому сенсі пропустивши цю музику «крізь пальці», автор да- 
них рядків вирішив подивитися на неї крізь музикознавчу призму. Адже це сприя- 
тиме її додатковій популяризації і є He менш важливим за виконавську презентацію. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. На жаль, поки що не спо- 
стерігається активного інтересу до творчості 3. Алмаші з боку музикознавчої спіль- 
ноти. На сьогодні чи не єдині джерела інформації стосовно цього - інтерв'ю з компо- 
зитором, які лише частково відкривають завісу над його творчим доробком. Серед 
авторів відзначимо музикознавців X. Качур, А.Луніну, О. Приндюк, Л. Сіренко, 
В. Федорину. До цього додамо вже згадану статтю В. Вишинського «Алмаші Золтан 
Гаврилович» у Великій українській енциклопедії. Бачимо проблему повної відсут- 
ності систематичного, комплексного дослідження композиторської творчості 
3. Алмаші, у тому числі її альтового сегмента, що засвідчує актуальність і наукову 
новизну нашої статті. Зазначимо, що вагомим джерелом інформації для роботи 
стали не лише вищезазначені публікації, a й особисті бесіди із 3. Алмаші стосовно 
історії написання й художнього змісту творів. 

Мета статті - залучити альтовий розділ композиторської творчості 3. Алмаші 
до музикознавчого обігу, поглянувши на нього очима виконавця-практика, а у 
випадку з представленими тут творами - першого виконавця. Насамперед нас ціка- 
вили ті причини, які спонукали композитора звернутися саме до тембру альта задля 
втілення музичної концепції твору «Genesis», а також яким чином 3. Алмаші роз- 
криває художні й технічні можливості інструмента в цьому та інших розглянутих 
опусах. 

Методи дослідження. У процесі написання статті застосовувався комплекс 
наукових методів. Основні - історико-біографічний, компаративний, структурний та 
інтонаційний аналіз. 

Викладення основного матеріалу дослідження. Твір 3. Алмаші 
«Сепеѕіѕ» для альта 1 струнного оркестру побачив світ у 2009 році. Це фактично 


! В останні роки стає все більш поширеною версія про те, що справжнім автором цього кон- 
церту є відомий бельгійський альтист А. Казадезюс. 
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перший із двох самодостатніх творів для солюючого альта (поряд із «Супрун- 
рапсодією»), наявних нині у творчому доробку композитора. 

В основу тематизму покладено давню українську колядку «Бог предвічний». 
Зазначимо, що то не єдиний приклад звернення 3. Алмаші до цього фольклорного 
жанру. Так, зокрема, інтонаційні паралелі з колядкою «Добрий вечір тобі» 
зустрічаємо у його першому концерті з циклу «Пори року». На базі оригінальних 
українських колядок також створювався і Струнний квартет № 3 «Колядки» (2013), 
мова про який піде далі. Інтерес митця до них видається цілком природним. Адже це 
свого роду слов'янський музично-генетичний код, який сягає корінням тих часів, 
коли на нашій землі ще не було християнства. Відтак постає цілком зрозумілою 
назва твору. «Genesis» — це повернення до музичних першоджерел нашого народу, 
спроба осягнення власного музичного генома. 

Цікавою видається промова композитора, яку він виголосив, представляючи 
цей твір публіці під час авторського концерту, що проходив у рамках фестивалю 
«Гольфстрім VIII» (2 лютого 2015 року). Суть музичної драматургії твору «Genesis» 
становить інтонаційний пошук колядки «Бог предвічний», адже у повному, 
«квазіавтентичному» вигляді вона постає лише в кінці твору, а до цього композитор 
оперує ї окремими мелодичними фрагментами, часом наділяючи їх абсолютно «He- 
автентичними» рисами. 

Цікаво, що в історії світової альтової музики вже був приклад твору з подібною 
драматургією інверсійного типу — «Lachrymae: Reflection оп a song ої Dowland»! 
Б. Бріттена (1949). Це 11 варіацій для альта і фортепіано, B основу яких покладено дві 
пісні для голосу у супроводі лютні знаменитого англійського композитора єлизаве- 
тинської доби Дж. Доуленда (1563-1626). Головна тема звучить повністю тільки 
наприкінці твору, а невеличкий мотив, - радше, інтонаційний натяк на другу 
з'являється лише раз усередині. Як і Б. Бріттен, котрий протягом музичного розгор- 
тання намагається віднайти пісню Дж. Доуленда, що вочевидь символізує певну мо- 
ральну константу, втрачену на тернистому шляху історії, 3. Алмаші шукає власний 
музично-генетичний код - колядку. 

У вищезгаданій промові 3. Алмаші також зазначив, що його опус може 
розглядатися як музична ілюстрація до повісті М. Гоголя «Ніч перед Різдвом», у якій 
бачимо всі ознаки типового для української культури нашаровання двох пластів - з 
одного боку християнського, а з другого - язичницького, з його різноманітними 
народними переказами, звичаями та, звісно ж, «чортівнею». Вибір альтового тембру 
як провідного у творі виглядає цілком органічно, адже «...голос альта, який у зву- 
чанні класичного струнного квартету балансує між голосами скрипки та віолончелі, 
неначе між Світлом і Темрявою, або між Небом і Землею y^ якраз ідеально підходить 
для втілення такої образності. 

З точки зору структури «Genesis» має одночастинну композицію, яка містить 
усі ознаки тричастинної репризної форми з додаванням невеличкої коди в кінці - 
свого роду епілогу, в якому й представлено повну версію колядки «Бог предвічний» 
(тт. 121-149). Повертаючись до особливостей музичної драматургії твору, зазначимо, 


" «Сльози: роздуми на тему пісні Дауленда» (переклад з англійської автора статті). 

? Див.: Городецький А. В. Європейське альтове мистецтво першої половини ХХ століття: ви- 
конавська практика та композиторська творчість: дис. ... кандидата мистецтвознавства: 17.00.03 - 
музичне мистецтво / Національна музична академія України імені П. І. Чайковського. Київ, 2019. 
С. 45. 
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що, попри подібність до бріттенівських варіацій, «пошуки» 3. Алмаші мають абсо- 
лютно протилежне, зовсім не трагічне емоційне забарвлення. У його музичній мові 
яскраво втілено святкову різдвяну атмосферу, наскрізь просякнуту відчуттям 
невідворотності дива у поєднанні з характерним, притаманним композиторському 
стилю 3. Алмаші гумором, вочевидь, продиктованим також і літературним першо- 
джерелом твору. 

Перший розділ форми (тт. 1-34) - зав'язка дійства, яке розпочинається з вио- 
кремленого з колядки ямбічного мотиву, що звучить і набуває подальшого розвитку 
у партії альта соло. Характерний октавний стрибок, який лежить в основі цього мо- 
тиву, одразу ж надає глибоко ліричному й світлому за характером музичному ви- 
словлюванню соліста певної широти. 

Починаючи з другої половини третього такту, до соліста поступово приєдну- 
ються, підтримуючи його гармонічними педалями, спочатку перші скрипки, а потім 
другі, віолончелі та контрабаси. Таким чином, буквально за перші вісім тактів вклю- 
чається майже вся партитурна вертикаль, спалахує, немов зоряне небо, оживлюючи 
у нашій пам'яті рядки з повісті М. Гоголя: «Останній день перед Різдвом пройшов. 
Зимова, ясна ніч настала. Глянули зірки. Місяць велично зійшов на небо посвітити 
добрим людям i всьому світу, аби всім було весело колядувати й славити Христа»'. 

З дев'ятого такту звучання дещо пожвавлюється за рахунок перегукувань, які, 
розпочавшись між першими й другими скрипками, поступово «затягують» у свої те- 
нета соліста й віолончелі з контрабасами. В основу цих перегукувань покладено 
низхідний рух шістнадцятими тривалостями. З одного боку, з огляду на радісне під- 
несення, яке вони привносять у партитуру, їх можна трактувати як всеосяжну 
радість, поширення звістки про народження Христа. З іншого - у їхній мелодичній 
основі чітко вгадуються інтонації знакової середньовічної секвенції «Dies Irae». 
І знову на згадку спадають гоголівські рядки: «Раптом через трубу однієї хати клуба- 
ми повалив дим і пішов по небу хмарою, і разом із димом піднялася відьма верхи на 
мітлі», 

Середній розділ, який бере початок у 35-му такті, за характером музичного 
матеріалу контрастує з першим. Йому притаманні риси нестабільності, що вияв- 
ляється, зокрема, у постійних змінах метру - ледь не в кожному такті. Мелодична 
лінія партії соліста втрачає природність, яку ми чули в першому розділі, вона 
насичується синкопами, різкими динамічними перепадами. Від 48-го такту на зміну 
мелодії у сольну партію приходять загальні форми руху, які привносять у неї риси 
механістичності. Фундаментом середнього розділу є basso ostinato, засноване на 
низхідному русі pizzicato віолончелей і контрабасів - так званому катабасисі, який y 
музичному мистецтві є сталим символом страждань, болю, сліз, а також нечистої 
сили, що знову вертає нас до сюжету гоголівської повісті. У зв'язку з цим особливо 
цікавим видається художній прийом, до якого вдається композитор у цьому basso 
ostinato - застосування акцентів на слабких долях такту, які роблять рух дещо куль- 
гавим, а відтак дуже подібним на ходу не зовсім тверезого колядника. 

Коротка однотактова каденція альта соло у 71-му такті підводить до репризи. 
Введення каденції на межі розділів, навіть такої короткої за обсягом, надає їй рис 
концертності, адже цей прийом часто використовують композитори саме в сонатних 





' Гоголь Н. В. Сочинения: в 2 т. Т. 1: Повести. Москва: Государственное издательство худо- 
жественной литературы, 1959. С. 150. 
? Там само. 
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алегро інструментальних концертів. Репризна частина твору разом із тим є куль- 
мінаційною, найвища точка якої - звуковисотна (до четвертої октави) та динамічна 
(ffff), - припадає на 119-й такт. 

У 120-му такті розпочинається кода, у якій ми нарешті маємо змогу почути 
повну версію колядки «Бог предвічний», представлену у партії соліста. Вищезгадана 
квазіавтентичність досягається завдяки бурдонному звучанню супроводжуючих 
соліста віолончелей і контрабасів, застосуванню подвійних нот на основі відкритих 
струн в альтовій партії. Світло різдвяної зірки, яка вже остаточно спалахнула напри- 
кінці 140-го такту у партії соліста (фа третьої октави), вже не може затьмарити навіть 
спроба контрабаса у 142-му такті повернутися до кульгаючого basso ostinato серед- 
нього розділу. Так і не знайшовши підтримки, за два такти до кінця воно обриваєть- 
ся, - диво Різдва не залишає нечистій силі жодних шансів. 

Альт соло у партитурі твору є безумовним лідером, носієм самодостатнього, 
яскраво виявленого мелодійного начала. 3. Алмаші майстерно розкриває кантилен- 
ний потенціал інструмента, що особливо помітно у протиставленнях із суто ме- 
ханістичними епізодами. Вертаючись до семантики альтового тембру, варто додати, 
що він, вочевидь, становить для композитора свого роду моральну константу парти- 
тури, насамперед як першоносій теми колядки. 

Те саме можна сказати й про оркестрові альти, адже якщо простежити за їхнім 
розвитком, можна помітити, що хоча вони не надто активно виявляють себе у склад- 
них драматургічних перипетіях твору, саме в них (на фоні pizzicato соліста на почат- 
ку репризного розділу) звучить основна тема, яку в першому розділі композитор 
доручав солісту. Виходячи з цього, можна зробити висновок, що оркестрові альти 
постають немовби тінню соліста, дороговказом, знову ж таки моральною константою 
для нього. 

«Genesis» не раз звучав у концертному виконанні за участю автора статті у су- 
проводі Національного ансамблю солістів «Київська камерата» під орудою народно- 
го артиста України, лауреата Національної премії України імені Тараса Шевченка 
Валерія Матюхіна. Цим же складом виконавців у 2013 році був здійснений перший 
(та поки що єдиний) студійний запис твору для авторського компактдиску «Пори 
року». Ми переконані, що «Genesis» є справжньою перлиною вітчизняного альтово- 
го репертуару, оригінальним і самобутнім твором, який чудово розкриває можли- 
вості сольного альта. 

Створення каденції до другої частини відомого Концерту для альта з оркест- 
ром Й. К. Баха у 2016 році стало ще одним, вельми оригінальним результатом твор- 
чої співпраці 3. Алмаші й автора статті, який звернувся до композитора з проханням 
дещо «освіжити» традиційну версію частини, адже, як ми знаємо, в оригіналі каден- 
ції немає. Місце її розташування підібране цілком логічно - після кульмінаційної 
вершини між 77 1 78 тактами. 

Оригінальність композиторського задуму полягає у тому, що він залучає як 
«будівельний» інтонаційний матеріал знамениту «Молитву за Україну» Миколи Ли- 
сенка, котра є духовним гімном нашої батьківщини. І хоча певна (нехай і віддалена) 
інтонаційна спорідненість між творами Й.К. Баха та М. Лисенка існує, все ж таки ка- 
денція 3. Алмаші стала, радше, музичним виявленням громадянської позиції автора 
у контексті буремних політичних подій, які охопили нашу країну в останні роки, 
своєрідним музичним мостом між Україною (М. Лисенко) та Європою (Й. К. Бах) 1 
справжньою молитвою у звуках. 
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Каденція не є традиційно віртуозною за характером музичної мови - це, 
швидше, підсумок трагічної за художнім наповненням другої частини концерту. 
Цікаво та різнопланово використані можливості альта соло. Це, зокрема, pizzicato, з 
якого починається каденція, штучні флажолети, увага до тембрової фарби кожного 
окремого звука, що, між іншим, є однією з характерних рис композиторського й ви- 
конавського стилю 3. Алмаші. 

Прем'єра оновленої версії другої частини концерту відбулася 19 травня 2017 
року в рамках фестивалю «Гольфстрім» із доволі символічною назвою «Каденція - 
Шлях на Схід». Соло на альті виконав автор статті у супроводі фортепіано 
(В. Ворончук). 

Наостанок слід сказати кілька слів про альтові соло в оркестровій і квартетній 
музиці З. Алмаші, створені з розрахунку на творчі можливості автора статті. Тут по- 
трібно відзначити, що всі колективи виконавців, із якими 3. Алмаші співпрацює як 
композитор, окрім пріоритетності сучасного репертуару, об'єднує ще одна дуже важ- 
лива риса - наявність певної змагальності між учасниками. Будучи з одного боку 
тісно взаємопов'язаними, немов єдиний організм, кожен із музикантів у глибині 
душі все одно не полишає сольних амбіцій. Партитури 3. Алмаші демонструють чу- 
дове розуміння цієї специфіки. З одного боку, це виявляється у майже постійній на- 
явності центрального, сольного інструмента (або кількох), тяжіння до жанру Сопсег- 
to grosso з притаманною йому конкурентністю голосів. Але нерідко трапляються i 
такі випадки, як y Концерт! для двох скрипок і струнних «Невимовлені слова»', у Ші 
ТУ частинах якого є невеличкі альтові соло, призначені спеціально для третього - 
альта (А. Тучапець)". 

Що стосується квартетних творів, то всі вони присутні у репертуарі струнного 
Квартету імені Л. Ревуцького 1, відповідно, пройшли «крізь пальці» автора статті. 
Згідно зі специфікою жанру, альт є одним із чотирьох рівноправних голосів, відтак 
його партія абсолютно не поступається за значенням іншим. Особливо відзначимо 
яскраві альтові соло на початку І частини («Добрий вечір тобі») Струнного квартету 
Мо 3 «Колядки» та у «Карпатській пісні», прем'єрне виконання якої відбулося у кон- 
церті Квартету імені Л. Ревуцького у рамках фестивалю «Київ Музик Фест-2020». 

Надзвичайно цікавою є опера «Пеніта»?, яку супроводжує струнний квартет. 
Зі слів композитора, кожен із чотирьох інструментів є віддзеркаленням певної ге- 
роїні (за сюжетом їх також чотири), перебирає на себе риси її характеру. Так, у квар- 
теті є Добра скрипка, Погана скрипка, віолончелі відводиться роль Злої рецидивіст- 
ки. Образ альта - доволі екзотичний. Оскільки його героїня - асирійка за націо- 
нальністю, у партії часто зустрічаються характерні «східні» інтонації. 

Висновки. У сучасному музичному світі вже давно набула поширення тен- 
денція, коли композитори створюють музику на замовлення або для конкретного 
виконавця. І цей факт видається цілком природним, адже ніхто не хоче «писати в 
стіл» і прагне бути почутим. У цьому аспекті наш герой 3. Алмаші не є винятком. 
Отже, зв'язка «композитор - виконавець» або «виконавець - композитор» сьогодні 





| Прем'єра твору відбулася 8 травня 2019 року у Національній філармонії України. Солісти — 
А. Савицька та Я. Дзялак у супроводі Національного ансамблю солістів «Київська камерата» під ору- 
дою Валерія Матюхіна. 

? Також у цьому творі € соло третьої віолончелі, яке 3. Алмаші написав спеціально для себе. 

ЗУ її лібрето порушується непросте питання стосовно доцільності довічного ув'язнення для 
жінок-злочинниць. 
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постає чи не найголовнішою рушійною силою музичного процесу. Свого часу вона 
виявилася вирішальною у розвитку альтового мистецтва, адже більша частина ком- 
позиторів довгий час не наважувалася писати альтову музику, поки не зустрічала 
того виконавця, який міг у повному обсязі донести до слухача художній задум. Вона 
залишається визначальною і сьогодні, бо альт, за нашим переконанням, усе ще 
знаходиться на шляху до остаточного визнання самодостатнім сольним інструмен- 
том. Відтак, ми дуже тішимося з того, що результатом нашої творчої співпраці з 
3. Алмаші стала поява розглянутих у статті творів і сподіваємося на подальше про- 
довження нашої співпраці у даному напрямку. 

Зазначимо, що величезний тембровий потенціал альта становить чудове 
підгрунтя для втілення творчих задумів 3. Алмаші, з огляду на притаманний йому 
інтерес до різних звукових фарб, потяг до контрастів. Сольні альтові опуси компози- 
тора демонструють чудове розуміння ним специфіки цього інструмента та є надзви- 
чайно зручними у виконавському аспекті, що, за нашим переконанням, сприятиме 
їхній подальшій популяризації серед музикантів. 

Стаття надійшла до редакції 12.04.2020 року 
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THE VIOLA IN ZOLTAN ALMASHI CREATION: 
THE VIEW OF THE FIRST PERFORMER 


The article examines the viola works of Z. Almashi from the position of their first performer 
and addressee. The importance of such an approach was emphasized, since the author is not only 
well familiar with the presented material, but also has the opportunity to communicate directly with 
the composer, being in the center of the creative process. The lack of researches, devoted to the vio- 
la works of Z. Almashi and all his works in general, determine the obvious relevance and scientific 
novelty of the article. Its main objective is to introduce the viola part of Z. Almashi composer’s 
creation into musicological use, looking at it from the point of view of the practitioner, and in the 
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case of works, presented in this article — the first performer. First of all, we were interested in the 
reasons, that prompted the composer to turn to the solo viola timbre for the musical and artistic con- 
cept embodiment of «Genesis» and how Z. Almashi reveals the artistic and technical capabilities of 
this instrument in this and other considered works. 

Research methodology. In the process of writing our article, we have applied a complex of 
various scientific methods, the main of which are: historical and biographical (when selecting in- 
formation about the composer's biography, studying the circumstances of his works creation); 
structural and intonational analysis (in the analytical section), as well as comparative (in various 
comparisons). 

Research results. The analytical section of the article includes the main solo viola work, 
which arose as a result of the collaboration of the composer with A. Tuchapets — «Genesis». The 
information about the history of creation and the artistic concept of the opus is provided there. The 
features of the structure, instrumental solutions, means of practical implementation by the compo- 
ser's artistic conception are investigated. Also the cadence, written by Z. Almashi for the second 
movement of the Concerto for Viola and Orchestra by J. Ch. Bach with its intonational source and 
the influence of this source on the artistic concept of the work are considered. The viola solos from 
his Concerto for two violins and orchestra «Unspoken Words» and viola parts in works for string 
quartet, in particular Quartet Ne 3 «Carols», «Carpathian Song» and «PENITA. opera» are also re- 
garded. 

The conclusions emphasize the importance of collaboration of composers with performers, 
especially in part of development of solo viola playing. It was revealed that the uniqueness and ex- 
ceptional richness of the timbre palette of this instrument, obviously, attracts Z. Almashi with ex- 
ceptional opportunities for the embodiment of artistic imagery, consonant with his composing style. 
It is also said about the significance of this article — it can serve as a basis for further researches and 
draw more attention to the considered works. 
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Тучапец А. И. Альт в творчестве Золтана Алмаши: взгляд первого исполнителя 

В статье рассмотрены альтовые произведения 3. Алмаши с позиции их первого ис- 
полнителя и адресата. Подчеркнута важность подобного подхода, поскольку автор не только 
хорошо знаком с представленным материалом, но также имеет возможность прямого обще- 
ния с композитором, находясь в центре творческого процесса. Отсутствие исследованиий, 
посвященных альтовым произведениям 3. Алмаши и вообще его творчеству, обусловливает 
очевидную актуальность и научную новизну статьи. Ее цель - ввести альтовый сегмент 
композиторского творчества 3. Алмаши в музыковедческий обиход, взглянув на него со сто- 
роны исполнителя-практика, а в случае с проанализированными в работе произведениями — 
первого исполнителя. В первую очередь нас интересовали те причины, которые побудили 
композитора обратиться именно к тембру сольного альта для воплощения музыкально- 
художественной концепции произведения «Genesis» и то, каким образом 3. Алмаши раскры- 
вает художественные и технические возможности данного инструмента в этом и других со- 
чинениях. 

Методика исследования. В процессе написания статьи был применен комплекс раз- 
личных научных методов. Основными являются: историко-биографический (при отборе све- 
дений о биографии композитора, изучении обстоятельств написания сочинений); структур- 
ного и интонационного анализа (в аналитическом разделе), а также компаративный (в срав- 
нительных характеристиках). 

Результаты исследования. В аналитический раздел статьи вошло главное на сегодня 
сольное альтовое произведение 3. Алмаши «Genesis» для альта соло и струнных, созданное B 
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результате сотрудничества композитора с А. Тучапцом. Дана информация об истории созда- 
ния и художественной концепции опуса. Исследуются особенности структуры, инструмен- 
тального решения, средства практического воплощения композитором художественного за- 
мысла. Также рассматриваются каденция, написанная З. Алмаши ко второй части Концерта 
для альта с оркестром И. К. Баха, и ее интонационный первоисточник, обусловивший худо- 
жественную концепцию произведения. Не обойдены вниманием альтовые соло из Концерта 
для двух скрипок с оркестром «Непроизнесенные слова» 3. Алмаши и партии альта в его 
произведениях для струнного квартета (в частности, Квартете № 3 «Колядки»), а также 
«Карпатской песне» и опере «Пенита». 

В выводах подчеркивается важность сотрудничества композиторов с конкретными 
исполнителями, особенно в развитии сольного альтового исполнительства. Выявлено, что 
уникальность и исключительное богатство тембровой палитры этого инструмента, очевидно, 
привлекают 3. Алмаши исключительными возможностями для воплощения художественной 
образности, созвучной его композиторскому стилю. 


Ключевые слова: альт, альтовое творчество 3. Алмаши, инструментализм, украин- 
ская музыка. 
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